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4. PALAZZO SALVIATI IN DE VIA DEL CORSO 
Reconstructie van een verzameling  












Alamanno Salviati en Constanza Serristori’s zoon Jacopo werd geboren in 1537 en had 
de naam van zijn grootvader gekregen. In 1559 trouwde hij met Isabella Salviati. Door 
dit huwelijk kwamen de twee takken van de familie, de ‘Romeinse’ en ‘Florentijnse’, bij 
elkaar. Zoals in het vorige hoofdstuk duidelijk is geworden, was Jacopo’s vader 
Alamanno gedurende zijn leven zeer betrokken gebleven bij de politieke ontwikkelingen 
in Florence, eerst door zijn steun aan Alessandro de’ Medici, en later door een aantal 
taken te vervullen aan het hof van zijn neef Cosimo I de’ Medici. Jacopo leek veel 
minder belangstelling te hebben voor politieke zaken. Hij vervulde nauwelijks eervolle 
functies aan het groothertogelijk hof onder Cosimo I, of onder diens zoon Francesco I. 
Wel was hij actief in het culturele leven van Florence, en in zijn huis werden af en toe 
bijeenkomsten gehouden, waaronder die van de Accademia della Crusca in 1585.1 
Na het overlijden van zijn vader Alamanno in 1571, kreeg Jacopo een grote 
erfenis in zijn bezit. Deze bestond uit enkele huizen, de villa bij Ponte alla Badia, het 
Palazzo Salviati in de via del Corso, inclusief de gehele inboedel en een grote 
kunstcollectie, een tuin achter de kerk van de SS. Annunziata, en de landerijen buiten 
de stad die hij al een tijd beheerde. Daarnaast was zijn moeder, Costanza Serristori, de 
enige erfgenaam geweest van haar kant van de familie.2 Dit betekende dat Jacopo na 
                                                
1 Brown, Lionardo Salviati, 209. 
2 De sterfdatum van Costanza Serristori is niet bekend. 
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haar overlijden ook van haar een grote nalatenschap ontving.3 Door zijn persoonlijke 
stempel op de gebouwen en collectie te drukken, kon hij zijn eigen naam vestigen in 
Florence. Het Palazzo Salviati in de via del Corso, dat in dit hoofdstuk centraal staat, 
was hier een uitgesproken voorbeeld van (afb.1). Het oude vijftiende-eeuwse gebouw 
was nog bijna geheel in de staat zoals de familie Portinari het had achtergelaten. In de 
loop van de zestiende eeuw was er nauwelijks iets aan veranderd. Nu Jacopo het in 1571 
tot zijn eigendom mocht rekenen, maakte hij meteen plannen om het huis uit te breiden 
en te moderniseren. Hij startte een grote verbouwing die zou duren van 1572 tot ver in 
1582. Alessandro Allori en zijn werkplaats werden aangesteld om alle nieuwe ruimtes 
van fresco’s voorzien. De omvangrijke opdracht vroeg om vele handen. Allori zette dan 
ook een groot deel van de kunstenaars uit zijn werkplaats in. Hieronder waren de 
schilders Giovanni Maria Butteri, Giovanni Bizzelli, Alessandro di Benedetto Pieroni en 
Giovanni Fiammingo.4  In de nieuwe vertrekken werden scenes uit het leven van 
Hercules, de Odyssee, het onbekendere verhaal van de Batracomyomachia, het leven 
van Maria Magdalena, en vele planten-, dieren- en groteskenversieringen aangebracht 
(afb.2). De ruimtes werden daarna gevuld met kunstwerken, en antieke en moderne 
sculpturen. Dit waren werken die Jacopo had geërfd maar ook zelf had verzameld. In 
1573, hetzelfde jaar dat het werk aan de fresco’s was begonnen, had Jacopo aan Lorenzo 
Bonciani, zijn agent in Rome, gevraagd een groot aantal mooie antieke sculpturen voor 
hem te vinden om zijn nieuwe kamers mee te decoreren.5 
De decoratie en inrichting van dit nieuwe appartement, samen met de 
bijbehorende tuin, gaven zijn liefde voor de antieke oudheid, de hedendaagse kunst, de 
wonderen der natuur, en bijzondere kostbare objecten weer. Daarmee drukte hij zijn 
persoonlijke stempel op het bestaande gebouw. De bezittingen van Jacopo Salviati, en 
vooral de schilderingen die in het Palazzo Salviati zijn aangebracht, hebben tot nog toe 
niet veel aandacht gekregen in de kunsthistorische literatuur. Hoe en waarom wilde 
Jacopo zichzelf presenteren in de stad Florence? Welke rol speelden het nieuwe 
appartement en zijn verzameling hierin? De vraag welke betekenis kan worden gehecht 
aan de keuze van de decoraties, is nauwelijks gesteld. Het zal moeilijk zijn de precieze 
beweegredenen achter de voorkeuren van Jacopo te ontrafelen, daar er niet veel bekend 
is over zijn persoonlijk leven. Toch is het mogelijk aan de hand van een grondige 
analyse en interpretatie van zijn bezittingen en de opdrachten die hij gaf, een beeld te 
                                                
3 Hurtubise, Un famille-temoin, les Salviati, 254. De verdeling van de bezittingen van de familie gingen 
als volgt: Lorenzo Salviati liet alles na aan zijn zonen Gian Battista en Antonio Maria, en Giovanni aan 
zijn neven, de zonen van Alamanno en Lorenzo. Bernardo daarentegen besloot alles aan één neef te 
schenken, namelijk Jacopo. Hieronder viel ook Bernardo’s palazzo in Rome. 
4 Andere medewerkers uit Allori’s werkplaats waren Bastiano di Benedetto Modesti, Lorenzo Sciorina, 
Taddeo Curradi, 
5 Hurtubise, Un famille-temoin, les Salviati, 303. 
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krijgen van de rol die deze Salviati-telg in Florence heeft gespeeld, en de manier waarop 
hij zichzelf in deze stad wilde presenteren. 
 
Nieuwe ruimtes op de begane grond 
In de zestiende eeuw kwam het veelvuldig voor dat Florentijnse patriciërs een bestaand 
palazzo huurden of kochten van andere families, om het daarna als eigen familiepaleis 
in gebruik te nemen. De individuen of families die deze vijftiende-eeuwse paleizen 
kochten, waren vaak van dezelfde sociale status als de vorige bewoners. Soms vonden zij 
de indeling daardoor acceptabel zoals deze was.6 Anderen besloten de oude paleizen te 
vergroten, vaak door drie of meerdere kleine huizen samen te voegen met het bestaande 
gebouw. Er werd een nieuwe gevel opgetrokken, zodat er aan de buitenzijde een eenheid 
ontstond.7 De indeling van het oude huis achter deze gevel bleef daarbij in eerste 
instantie vaak onaangetast. In de loop van de eeuw veranderden de gewoontes en 
smaak, en werden kamers voor privégebruik steeds belangrijker, evenals (stads)tuinen 
en ruimtes voor kunstcollecties. Daardoor kregen veel patriciërs aan het einde van de 
zestiende eeuw de behoefte hun palazzo toch aan te passen.8 Ook Jacopo besloot dit te 
doen. Hij had ervoor gekozen een nieuw appartement achter het bestaande huis te laten 
bouwen. Als eerste kocht hij vijf huizen in de aangrenzende zijstraat, de Via dello 
Studio. Van deze nieuw aangekochte gebouwen werden er twee bij het bestaande 
Palazzo Portinari gevoegd. De drie andere werden afgebroken en op die plek werd het 
nieuwe appartement van Jacopo gebouwd. 9  Dit bestond uit twee kamers, een 
binnenplaats met twee galerijen, een grot, een loggia, een privékapel, en een tuin. Door 
de nieuwe ruimtes aan het palazzo toe te voegen op de plek waar kleine gebouwen 
hadden gestaan, bleven de kosten beperkt. Het was tevens een eenvoudigere oplossing 
dan de gehele structuur van het bestaande palazzo Portinari te veranderen. Het 
vijftiende-eeuwse gebouw bleef hierdoor bijna geheel intact. In een inventaris van 1609 
wordt dan ook naar deze ruimte verwezen als het casa vecchia.10 De consequentie van 
Jacopo’s plan was tevens dat de aandacht van de piano nobile, de eerste verdieping, was 
verschoven naar het nieuwe appartement op de piano terreno. Uit de inventarissen van 
het Palazzo Salviati van 1583 en 1609, blijkt dat het grootste gedeelte van de 
kunstcollectie van Jacopo in deze kamers op de begane grond was te zien. Omdat de 
                                                
6 Prayer, At home in the renaissance, 37. 
7 Goldthwaite, ‘The Florentine palace as domestic Architecture’, 985. 
8 Prayer, At home in the renaissance, 37. Over de indeling van de huizen van patriciërs in de zestiende 
eeuw is niet veel bekend. In de uitgebreide catalogus schreef Brenda Prayer al dat er meer onderzoek 
nodig is om aan te kunnen tonen wat de werkelijke verschillen zijn tussen het vijftiende- en zestiende-
eeuwse interieur van patriciërs in deze periode. 
9 Karwacka Codini, Archivio Salviati, 37. 
10 Fazzini, ‘Collezionismo privato nella Firenze del cinquecento’, 206. 
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piano nobile traditioneel altijd de belangrijkste en meest representatieve plek in 
Florentijnse huizen was gebleven, was Jacopo’s keuze, hoewel mogelijk genomen uit 
praktische overwegingen, afwijkend en vernieuwend: de begane grond werd de meest 
karakteristieke en in het oog springende ruimte van zijn huis. 
 
Familieportretten 
Uit de beschrijving van Francesco Bocchi in zijn Le bellezze della città uit 1591, wordt 
meer duidelijk over het appartement en de collectie van Jacopo. Uit de vele details die 
hij noemt, kan worden aangenomen dat de schrijver er zelf heeft rondgelopen. Toen 
Bocchi het Palazzo Salviati bezocht, was het al in handen van Jacopo’s zoon Lorenzo. In 
zijn beschrijving neemt hij de lezer mee door de verschillende ruimtes. Hieruit wordt 
duidelijk dat het palazzo nog steeds over een sala grande op de eerste verdieping 
beschikte. Deze was sober ingericht en nauwelijks veranderd sinds de bouw van het 
huis. Omdat Jacopo de aandacht naar de begane grond had verplaatst, was deze ruimte 
niet meer de meest interessante. Bocchi vatte mogelijk daarom de gehele verdieping in 
een zin samen als de ‘stanze di sopra’. Hij noemt als kunstwerken op deze etage alleen 
een aantal portretten: ‘Stanze di sopra, di mano di Santi Titi sono ritratti, simili molto al 
vivo, Il Gran Duca Ferdinando, in habito di Cardinale; Il Sig. Don Pietro suo fratello; il 
Sig. Don Giovanni altresì, e il Sig. Francesco Salviati, e il Cardinal Giovanni, e il 
Cardinal Bernardo Salviati di mano di Agnolo Bronzino, sono bellissimi, e sommamente 
apprezzati’.11 In de inventaris van 1583 van het Palazzo Salviati, opgemaakt drie jaar 
voor de dood van Jacopo en enkele jaren voordat Bocchi het palazzo beschreef, werden 
in de sala grande de portretten van de broers Giovanni, Bernardo en Alamanno Salviati 
gesitueerd. Kardinaal Giovanni, de oom van Jacopo, was in zijn portret afgebeeld als 
Adam.12 Of dit werk via de erfenis van Giovanni bij Jacopo terecht was gekomen, is 
onduidelijk. Helaas is dit schilderij verloren gegaan en kunnen we alleen maar 
speculeren hoe het eruit heeft gezien. Het werk roept wel meteen twee andere bekende 
allegorische portretten in herinnering: de door Bronzino geschilderde Cosimo de’ 
Medici als Orpheus (1538-1540) en het doek met de Genuese admiraal en condottiere 
Andrea Doria als Neptunus (ca.1530). Beide mannen waren in de portretten naakt 
afgebeeld, en viriel en krachtig weergegeven. Ook Giovanni, omdat hij als de eerste 
mens Adam was verbeeld, zal zeer waarschijnlijk in het portret naakt of halfnaakt te 
zien zijn geweest. Omdat niet zeker is dat de kardinaal voor dit portret zelf de opdracht 
                                                
11 Bocchi, Le bellezze della città (1677), 376. 
12 Fazzini, ‘Collezionismo privato nella Firenze del cinquecento’, 203. AS, ‘Inventario’, Serie III: 110, 79r. 
‘Un quadro grande con adornamento di noce intagliato dentrovi Adamo, anzi il ritratto del Cardinal 
Giovanni Salviati’; ‘Un quadro simile dentrovi il ritratto del Cardinal Bernardo Salviati’; ‘Un quadro 
simile dentrovi il ritratto del Signor Alamanno Salviati’. 
  -113- 
had gegeven, of wanneer het werk precies is vervaardigd (in ieder geval vóór 1609), is 
het moeilijk iets over de intenties achter de opdracht te zeggen. De keuze voor Adam, de 
eerste mens geschapen door God, had waarschijnlijk te maken met de kerkelijke functie 
die Giovanni bekleedde. Een allegorisch portret te laten schilderen was niet uniek, 
gezien de twee andere voorbeelden die we hiervan kennen uit ongeveer dezelfde 
periode. Mogelijk wilde de Salviati zich met dit portret scharen in dit rijtje van 
invloedrijke mannen.  
Naast de werken in de sala grande, hing er in andere ruimtes in het palazzo 
nog een aantal portretten: een van Jacopo il Vecchio, van diens vrouw Lucrezia, van 
Alamanno, van de groothertogin Johanna van Oostenrijk, de vrouw van Francesco I de’ 
Medici, en twee portretten van Jacopo zelf.13 In de inventaris staat helaas niet vermeld 
wie de makers van deze werken waren. We weten uit andere bronnen dat Alessandro 
Allori zeker acht portretten voor de familie Salviati heeft geschilderd. Een deel van de 
hierboven genoemde portretten in het Palazzo Salviati komt hiermee overeen. Het gaat 
om de twee schilderijen met Alamanno, en de portretten van Jacopo, Jacopo il Vecchio, 
en Lucrezia de Medici. Daarnaast maakte Allori een postuum portret van Giovanni 
Salviati, in opdracht van Jacopo’s vader Alamanno, en een portret van Jacopo’s vrouw 
Isabella.14 Dit blijkt ook uit Raffaello Borghini’s beschrijving in zijn Il Riposo: ‘Infiniti 
sono i ritratti dipinti da Alessandro per Principi, Signori, e gentilhuomini, come il 
ritratto di Alamanno Salviati, di madonna Isabella sua donna, del cardinal Giovanni 
Salviati (…)’.15 De collectie portretten was in 1609 nog verder uitgebreid, zo blijkt uit de 
in dat jaar opgemaakte inventaris.16 We vinden naast de hierboven genoemde werken 
nog een schilderij met kardinaal Anton Maria Salviati, en een portret van Francesco 
Salviati, de zoon van Jacopo. Pas in een inventaris van alle bezittingen van Jacopo’s 
kleinzoon, Jacopo di Lorenzo, uit 1672 duiken de nu beroemde portretten van Maria 
Salviati, gemaakt door Jacopo Pontormo, en haar zus Francesca Salviati, geschilderd 
                                                
13 Idem, 203. AS, ‘Inventario’, Serie III: 110, 79r-v. ‘un quadro a uso di spera tutto d’albero, dentrovi un 
ritratto del Signor Alamanno Salviati’; ‘Un quadro senza adornamento, dentrovi il ritratto di Madonna 
Lucrezia Salviati’; ‘un’altro simie dentrovi messere Jacopo Salviati vecchio’; ‘nella camera terrena’ is nog 
vermeld: ‘un quadro dentrovi il ritratto del Signor Jacopo Salviati con adornamento in noce intagliato 
con oro’; ‘In camera in testa il ver[one]’, ‘Un quadro con cornice di noce intagliato semplice centrovi il 
ritratto del Signor Jacopo’; En ‘in camera grande alta a tramontana’, ‘Un quadro in tela con 
adornamento di noce semplice dentrovi il ritratto della Duchessa Giovanna’. 
14 Op 14 augustus, 1563 deed men een betaling aan de schilder ‘per un ritratto del Cardinale Giovanni de’ 
Medici’. Hurtubise, Une famille-témoin, les Salviati, 301. 
15 Borghini, Il Riposo, 628. Vertaling: ‘Oneindig zijn de geschilderde portretten door Alessandro voor 
Prinsen, Heren, en ‘gentilhuomini’, zoals het portret van Alamanno Salviati, van de dame Isabella zijn 
vrouw, van kardinaal Giovanni Salviati, van de heer Vincention Vitelli’. 
16 In de inventaris van 1609 worden zes portretten vermeld in de Sala Grande: ‘un quadro con 
l’adormaneto di noce dipintovi il signor Alamanno Salviati; Un quadro simile dipintovi il cardinale 
Bernardo Salviati; Un quadro simile del cardinale Giovanni; Un quadro simile del cardinale Anton 
Maria; Un quadro simile del signor Francesco Salviati; Un quadro simile del signor Jacopo Salviati’. 
Fazzini, ‘Collezionismo privato nella Firenze del cinquecento’, 207. AS, ‘Inventario’, Serie III: 172. 
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door Bugiardino, op. Deze schilderijen kwamen nog niet voor in de inventaris van 1583 
of 1607. Zij hingen in Rome, in het huis van Giovanni of Bernardo Salviati, en zijn pas 
later in de collectie van Jacopo’s kleinzoon terecht gekomen.17  
Zoals in hoofdstuk 3 opgemerkt, was het bezit van een grote collectie 
familieportretten gemeengoed onder de Florentijnse patriciërs. Een reeks portretten 
van belangrijke familieleden was een manier om de eigen familiegeschiedenis te tonen. 
Bij Jacopo hingen de portretten niet in zijn nieuw gebouwde appartement, maar in 
verschillende kamers op de piano nobile, in het oude, vijftiende-eeuwse deel van het 
palazzo. Je zou kunnen stellen dat deze schilderijen onderdeel waren van de meer 
publieke functie van het huis. Dit waren de ruimtes waar Jacopo kon laten zien hoe 
belangrijk zijn familie was. De portretten van de Medici hingen hier tussen de leden van 
de familie Salviati. Hiermee kon hij zelfs de suggestie wekken dat zij op gelijke hoogte 
stonden. De piano nobile was tevens de enige plek waar aan de familie Medici werd 
gerefereerd. De oude ruimte stond daardoor in sterk contrast met het nieuwe 
appartement, dat veel persoonlijker en unieker was ingericht en vormgegeven, waar 
moderne fresco’s de muren sierden en Jacopo het overgrote deel van zijn collectie 
tentoon had gesteld. 
 
Een kamer vol kunstwerken  
Bocchi begon in zijn Le bellezze della città de beschrijving van het Palazzo Salviati met 
een loggia die werd gevolgd door een kamer op de begane grond. Deze camera lag 
volgens de schrijver ‘verso settentrione’, aan de noordzijde. Het woord camera kon 
dienen als aanduiding voor een slaapkamer, maar ook voor een kleine ontvangstruimte 
voor bezoekers. Deze kamers stonden vaak vol met meubelen, objecten en kunstwerken. 
Dit was hier ook het geval. Bocchi beschreef met bewondering de objecten die hij in de 
kamer tegenkwam, beginnend met een pentekening van Baccio Bandinelli en een 
bronzen reliëf van Giambologna (afb.3).18 ‘Si veggono adunque due quadri, uno di mano 
del Cavalier Bandinelli in penna, e l’altro di bronzo di mano di Gian. Bologna di basso 
rilievo’. ‘Il quadro del Cavaliere, in cui è disegnato, quando Christo è disposto di Croce, 
sommamente è apprezzato’.19 Het werk van Bandinelli vinden we ook terug in de 
inventaris van het palazzo uit 1583: ‘Un quadro in penna del Cavalier Bandinelli con 
                                                
17 BAV, Archivio Salviati, Fondo 6, fol. 373r-375r. ‘Una figura in tavola dipintovi Maria Salviati madre di 
Cosime Gran Duca mano del Pontormo. Un’ altra figure simile di francesca Salviati madre di Leone XI 
mano del Bugiardino’. 
18 Ward, Baccio Bandinelli 1493-1560. Drawings from Britisch Collections, 51-52, cat.nr. 27. 
19 Bocchi, Le bellezze della Città (1677), 371-372. Vertaling: ‘Daar zien we twee werken, een van de hand 
van Cavalier Bandinelli in pen, en een andere in brons van de hand van Giambologna in bas-reliëf. Het 
werk van de Cavelier, waarin hij de kruisafname van christus had getekend, is de meest gewaardeerde’. 
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adornamento d’albero dipinto nella stufa di detta camera’.20 De Salviati hadden meer 
werken van de kunstenaar. Onder andere een schilderij met Leda en de zwaan, waarvan 
Zurla denkt dat het al vroeg in het bezit was van de familie, en een bronzen model voor 
de grote Neptunus op het piazza della Signoria.21 
In de kamer waren werken van verschillend materialen naast elkaar gezet. De 
tekening van Bandinelli werd door Jacopo even veel gewaardeerd als, of in dit geval 
mogelijk zelfs meer dan, de sculptuur. Het werk werd hier gezien als een op zichzelf 
staand kunstwerk, hoewel de tekening een voorstudie was van een bronzen crucifix dat 
de kunstenaar had ontworpen. Het zou kunnen dat de schets was gemaakt in verband 
met de grote Kruisafneming van Bandinelli die aan Karel V in Genua was aangeboden 
in augustus of september van het jaar 1529. De tekening zou dezelfde kunnen zijn als 
het werk dat zich tegenwoordig in de collectie van Danny Katz, een Britse privé 
verzamelaar in London, bevindt.22 Het bronzen origineel werd door Vasari geprezen: 
‘Aveva Baccio in questo tempo medesimo fatto una storia di figure piccole di basso e 
mezzo relievo d’una Deposizione di croce, la quale fu opera rara e la fece con gran 
diligenzia gettare di bronzo; così finita la donò a Carlo Quinto di Genova (…)’.23 Het 
bronzen origineel is helaas verloren gegaan, alleen een stucco modello is overgeleverd. 
Deze bevond zich mogelijk ook in de collectie van de Salviati.24 Van het werk is ook nog 
een aantal eigentijdse kopieën gemaakt, waaronder een geschilderde versie van de hand 
van Allori (afb.4).25 Omdat Allori veel voor de familie Salviati aan het werk was geweest, 
heeft hij de tekening in de collectie van de familie kunnen bestuderen. Ook was het werk 
van Bandinelli voorbeeld voor de beeldhouwer Antonio Susini. Deze kreeg van Jacopo 
Salviati in 1578 de opdracht voor het maken van zijn reliëf naar de tekening.26 Het 
palazzo Salviati kan dus beschouwd worden als een oefenplaats voor kunstenaars, een 
                                                
20 Vertaling: ‘Een werk in pen van Cavelier Bandinelli met een geschilderde houten lijst, op de haard van 
de kamer.’ Fazzini, ‘Collezionismo privato nella Firenze del cinquecento’, 206. Deze tekening is mogelijk 
dezelfde als die zich nu in de privé collectie van Katz in London bevindt. De tekening wordt ook in de 
inventaris van 1609 genoemd: ‘Un quadro di braccia uno incirca dentrovi un disegno a penna di mano di 
baccio Bandinelli di un sconficcatione di Nostro signore’. Fazzini, ‘Collezionismo privato nella Firenze 
del cinquecento’, 214. 
21 Dit schilderij met Leda bevindt zich tegenwoordig in de Chancellerie des Universités de Paris, en 
kwam ook voor in de inventaris van de Villa Salviati uit 1699. Zurla, in: Heikamp, Paolozzi en Strozzi, 
Baccio Bandinelli: Scultore e maestro, 264-267, 380. 
22 Ward, Baccio Bandinelli 1493-1560. Drawings from British Collections, 51-52, cat.nr. 27. 
23 Vasari, Le vite, 969. 
24 Dit stucco model is tegenwoordig te vinden in het Museo di stato della Repubblica di San Marino, en is 
qua compositie complexer dan de tekening. Dimitri Zikos in: Heikamp en Paolozzi Strozzi, Baccio 
Bandinelli: Scultore e maestro, 298-299. 
25 Het schilderij met een kruisafname, nu in het Museo Nacional del Prado in Madrid, is mogelijk in 
opdracht van Alamanno Salviati gemaakt. 
26 Zikos in: Heikamp en Paolozzi Strozzi, Baccio Bandinelli: Scultore e maestro, 300-301. Susini wekte 
hieraan samen met Girolamo Portigiani. Susini is voor het brons betaald op 15 april 1578 en 2 januari 
1578 [1579]. AS, Serie III: 77, c.158. 
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plek waar zij konden komen schetsen en hun voorbeelden konden vinden. Daarmee was 
het voor de ontwikkeling van de kunsten in de stad Florence een belangrijke culturele 
plek geworden.  
In de kamer op de begane grond stonden nog meer kunstwerken. Bocchi 
beschrijft een ‘quadro di marmo di mano di Donatello di basso rilievo; dove è effigiato, 
quando da le chiavi Christo a S. Piero. E stimata molto da gli artifici questa opera; la 
quale per invenzione è rara, e per disegno meraviglioso. Molto è commandata la figura 
di Christo, e la prontezza, che si scorge nel S. Pietro; e parimente la Madonna posta in 
ginocchione, la quale in atto affettuoso ha sembiante mirabile, e divoto’ (afb.5).27 Dit 
marmeren reliëf van Donatello toont Christus die opstijgt naar de hemel en Petrus de 
sleutels van de kerk overhandigt. John Pope Hennesy vermoedde dat het werk gemaakt 
zou kunnen zijn in opdracht van de familie Brancacci en voor het altaar in hun 
familiekapel in de Santa Maria del Carmine bedoeld was.28 Het verbeeldt namelijk een 
cruciale gebeurtenis uit het leven van Petrus die niet voorkomt in een van de beroemde 
fresco’s waarmee de schilders Masolino da Panicale, Masaccio en Filippino Lippi de 
kapel hadden bekleed. Er is namelijk geen ander altaarstuk bekend voor deze kapel. Als 
het voor de Brancacci-kapel bedoeld was, heeft het reliëf niet lang in de Santa Maria del 
Carmine gestaan. In de inventaris van het Palazzo Medici uit 1492 vinden we hetzelfde 
reliëf, in de ‘camera della sala grande detta di Lorenzo’. Hier werd het beschreven als 
‘un quadro di marmo, chornicie di legname atorno, entrovi, di mezo rilievo, una 
Accensione di mano di donato f 15’.29 Hoe het in Palazzo Medici terecht is gekomen, 
blijft onduidelijk. Daarna is het, mogelijk na de dood van Lorenzo il Magnifico, via zijn 
dochter Lucrezia de’ Medici in de collectie van Jacopo terecht gekomen.30 
Dezelfde kamer herbergde nog een aantal belangrijke werken. Ten eerste een 
antieke ‘aquila in marmo’. 31  Deze sculptuur van een adelaar die een haas heeft 
gevangen, paste goed in de collectie van Jacopo, daar het embleem van de Salviati 
dezelfde vogel bevatte. Er hing daarnaast een tekening van de hand van Bandinelli, met 
                                                
27 Bocchi, Le belleze della città (1677), 372. Vertaling: ‘Een werk van marmer in bas-reliëf van de hand 
van Donatello, waarin in afgebeeld het moment dat Christus de sleutels aan de heilige Petrus geeft. En 
het werk werd zeer gewaardeerd om zijn kunstigheid, en voor zijn zeldzame inventie, en zijn geweldige 
ontwerp. Veel aandacht trekt de figuur van Christus, en de alertheid die kan worden gezien in de heilige 
Petrus, en ook de Madonna zittend op haar knieën, die in haar liefkozing, bewonderenswaardig en 
vroom lijkt’. 
28 Pope Hennessy, Essays on italian sculpture, 45; Crum, Retrospective and response, 197-198. 
29 Crum, Retrospection and response, 197. Vertaling: ‘een werk in marmer, met een houten lijst, 
waarbinnen een bas-reliëf met een Hemelvaart van de hand van Donatello’. 
30 In de inventaris van het Palazzo Salviati uit 1583 staan alleen drie kleine werken in marmer van 
Donatello vermeld, ‘tre quadretti di marmo in bassirilievo con adornamento di intagliato d’oro, dentrovi 
3 di mano di Donato’ Een van deze drie zou mogelijk het Petrus-reliëf van Donatello kunnen zijn. 
Fazzini, ‘Collezionismo privato nella Firenze del cinquecento’, 205. 
31 Bocchi, Le belezze della citta, 373. Bocchi noemt tevens dat het antieke beeld ‘restaurata da mano 
moderna’ is, dus later gerestaureerd. 
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naakte figuren in pen: ‘di perfezione incredibilemente rara; dove sono disegnate in 
penna molte figure ignude’.32 We vinden er ook een schilderij van Andrea del Sarto, met 
Maria, Jozef en het Christuskind (afb.6).33 Dit werk wordt in de inventaris van 1583 
beschreven als ‘Un quadro grande con adornamento d’ebano a cornice dentrovi Nostra 
Donna e il Bambino e S. Giuseppe di mano di Andrea del Sarto’.34 De aantrekkelijke 
compositie werd in de tijd van Jacopo zeer gewaardeerd, gezien het aantal kopieën dat 
van het werk verscheen, waaronder een van de hand van Alessandro Allori.35 In de 
kamer hing ook nog een Ecce Homo van Antonio da Correggio, in de inventaris 
beschreven als ‘un quadro grande con adornamento tutto d’ebano scorniciato dentrovi 
un Ecce Homo’ (afb.7).36 Als laatste werden door Bocchi twee schilderijen van Allori 
genoemd. Het eerste toonde het levenloze lichaam van Christus, bijgestaan door de 
heilige Franciscus, het tweede een Christus in Limbo (afb.8). In dit laatste werk, 
tegenwoordig in de Galleria Colonna in Rome, zien we Christus te midden van een grote 
groep halfnaakte mensen die uit het voorgeborchte tevoorschijn komen. 37 Een groot 
deel van de voorstelling wordt ingenomen door de aan de hemel verschijnende engelen 
die de arma Christi omhoog houden. Het was gemaakt in opdracht van Jacopo in 
                                                
32 Bocchi, Le bellezze della città, 373. Vertaling: ‘van ongelooflijk zeldzame perfectie, waar in pen vele 
naakte figuren zijn getekend’. 
33 Dit schilderij is nu bekend onder de naam Sacra Famiglia Barberini en hangt in de Galleria Nazionale 
in Rome. Freedberg, Andrea del Sarto, 177-180. Zie ook: AS, Serie III: ‘Salviati di Roma’ libro 59, 
‘Debitori e Creditori (1576-1580)’, c.364. Op 31 oktober: ‘E a’ di detto F. Quindici di m.ta pag.ti si no 
sotto di 12 Sette’bre 1575 a Aless.ro Allori Pittore p.to co.ti per haver’ fatto una copia di una Mad’na d’ 
Andrea del Sarto della grandi alla miglior’ maniera per M. Ant.o Bracci per in vece del’ orriginale che 
detto M. Ant.o ne dono, alla quale si fece poi un Adornam.to debano come a’ usc.a c 205 posto C.a car 
297……. F. 15’. In de 1647 inventaris van het palazzo in Florence, staat dat het werk van Andrea Del Sarto 
naar Rome is gestuurd. Allori schrijft zelf in 1579 in zijn ricordi dat hij een kopie van het werk van 
Andrea del Sarto heeft gemaakt voor Antonio Bracci. Supino, I ricordi di Alessandro Allori, 9-11. 
34 Fazzini, ‘Collezionismo privato nella Firenze del cinquecento’, 204. AS, Inventario Serie III: 100. 
Volgens de inventaris hing het in de ‘camera terrena nelle due stanze’. 
35 Zanobi di Giovambattista Bracci had een precies dezelfde heilige familie van Andrea del Sarto, 
geschilderd rond 1523, in zijn bezit. Dit werk had Antonio Bracci in 1579 als cadeau aan de groothertog 
Ferdinando de’ Medici gegeven, nadat hij er door Alessandro Allori een kopie van had laten maken. 
Allori schrijf hierover in zijn Ricordi. Zie: Padovani, I dipinti della galleria Palatina, 34-35. 
36 Monducci, Il Correggio, 134. Zij schrijft dat Agostino Carracci een gravure heeft gemaakt in 1587, naar 
dit schilderij, met de tekst ‘inventor Correggio’: ‘Ant. Correg. Inven. Parmea in Aedibus Pratorum’. Het 
werk in de National Gallery komt voor in de 1783 catalogus van de Galleria Colonna in Rome. Daarom is 
het denk ik zeer waarschijnlijk dat het werk uit de Salviati collectie komt. Carracci’s werk is naar een 
schilderij in de Prati Collectie in Parma gemaakt. Daar moet dus een Ecce Homo van Correggio zijn 
geweest. Zoals Gould al schrijft worden in de achttiende en negentiende eeuw de twee schilderijen vaak 
door elkaar gehaald. Coppi suggereerde al in 1845 dat het zou gaan om de Salviati-versie, omdat het in 
de collectie van de Colonna voorkwam, net als vele andere werken van de Salviati. Gould noemt nog een 
mogelijkheid, namelijk dat het schilderij uit de Prati collectie aan de Colonna moet zijn verkocht en zij 
een kopie hielden. Dit lijkt mij onwaarschijnlijk; het schilderij uit Palazzo Colonna is zeker geen kopie, 
zo blijkt uit röntgenonderzoek. Gould, Correggio, 217. Naar mijn idee is de meest aannemelijke theorie 
dat het werk uit de Salviati collectie is meegegaan naar de familie Colonna, en daarna in London terecht 
is gekomen.  
37 Ook Borghini noemt dit werk: ‘Ha il medesimo Iacopo Salviati di suo un quadro, in cui è figurato 
Christo, che libera I Santi Padri del Limbo, il quale è lavorato con diligenza grandissima, e peraventura 
dell’opere migliori, che abbia fatte Alessandro’. Borghini, Il Riposo, 627. 
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1578, 38 en volgens de inventaris van 1583 was het werk beschermd door stoffen 
gordijnen, een ‘cortina di taffettà con fragia d’oro e seta’.39 Een cortina werd voor een 
schilderij gehangen om het te beschermen tegen invloed van buiten, of om de meer 
‘lustopwekkende werken’ aan het oog te onttrekken.40 In de zestiende eeuw komen 
cortine zowel bij religieuze werken en portretten, als bij scenes met naakte figuren voor. 
Er hingen meerdere schilderijen met vrouwelijk naakt in het huis van Jacopo waarbij 
dit niet het geval was. Dat hier bij de Christus in Limbo wel een gordijn was 
aangebracht, kan te maken hebben met het belang dat Jacopo aan dit werk hechtte. 
Uit Bocchi’s beschrijving van de eerste kamer op de begane grond, kan al 
geconcludeerd worden dat de collectie van Jacopo rijk en veelzijdig was: tekeningen, 
sculpturen, reliëfs, antieke beelden en schilderijen, kunstwerken die al meer dan een 
generatie in het bezit waren van de familie, en werken die in opdracht van Jacopo waren 
vervaardigd of door hem aangekocht. Uit de bestudering van de inventarissen uit 1583 
en 1609, blijkt dat dit nog maar een fractie van het geheel was. In de 
boedelbeschrijvingen vinden we onder andere nog een bijzonder ‘libro di Abiti di 
Maschere di mano di cecchino Salviati’,41 een groep tekeningen van Francesco Salviati 
die Vasari beschreef als het ‘bellissimo libro di abiti bizzarri e acconciature divere 
d’uomini e cavalli per mascherate’. De groep was gewijd aan Jacopo Salviati, en dus 
speciaal voor hem vervaardigd, ‘per che ebbe infinite cortesie dall’amorevolezza di quel 
signore, che si doleva dalla fantastica e strana natura di Francesco, il quale non poté mai 
questa volta come l’altra avea fatto, tirarselo a casa’.42 Verder waren er in Jacopo’s 
collectie schilderijen die op naam stonden van Leonardo da Vinci, Francesco Salviati, 
Francesco Bigi, Antonio Correggio, Tiberio Titi, Pietro Perugino, Monaldi, Andrea del 
Sarto, Titiaan, Domenico Ghirlandaio, Rafael, Jacopo Pontormo, Agnolo Bronzino, 
Francesco Granaccio, Sandro Botticelli, Michelangelo, Filippino [Lippi?] en Alessandro 
Allori, beelden van Mino da Fiesole, Donatello, Giambologna en Antonio Susini, een 
groep gravures van Cornelis Cort, en schilderijen in de ‘maniera tedesca, ma buona’. Uit 
deze laatste opmerking kan worden opgemaakt dat de waardering voor de Noordelijke 
                                                
38 Tegenwoordig in de Galleria Colonna, Rome. Zie ook: Lecchini Giovannoni, Alessandro Allori, 72, 
243. Op 21 mei 1578 vond de laatste betaling van Jacopo Salviati aan Alessandro Allori plaats, voor het 
schilderij van Christus in Limbo. 
39 Fazzini, ‘Collezionismo privato nella Firenze del cinquecento’, 206. AS, ‘Inventario’, Serie III: 100, 
79v. ‘Un quadro grande con cornici d’ebano dentrovi il Limbo di mano di Alessandro del Bronzino con 
sua cortina di taffettà con fragia d’oro e seta’. 
40 Zie voor meer informatie over de term cortina en het gebruik van het woord: Nova, ‘Hangings, 
curtains, and shutters of sixteenth-century Lombard Altarpieces’, 177-178. 
41 Fazzini, ‘Collezionismo privato nella Firenze del cinquecento’, 222. AS, ‘Inventario’, Serie III: 172, 33v. 
42 Vasari, Le vite (1568), 1164. Vertaling: ‘mooi boek met bizarre kostuums en verschillende kapsels voor 
mannen en paarden voor maskerades waarvoor hij talloze gunsten uit de vrijgevigheid van deze heer 
ontving, die zich beklaagde over het vreemde en excentrieke karakter van Francesco, die hij nooit in 
staat was om naar zijn huis te krijgen voor deze gelegenheid, zoals hij op andere momenten had gedaan’. 
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kunst, in ieder geval bij de makers van de inventaris, nog niet erg groot was. Een 
aanzienlijk aantal van de bovengenoemde werken hing in de stanzino delle Anticaglie, 
een kleine kamer in het palazzo. Hier waren meer dan tweehonderd objecten 
tentoongesteld. Naast een deel van de schilderijen en beelden van de bovengenoemde 
kunstenaars waren dat kleine antieke sculpturen, wetenschappelijke instrumenten, 
exotische objecten, en een collectie medailles en munten.43 Mogelijk was deze kamer als 
privéruimte voor Jacopo bedoeld, en niet onderdeel van zijn nieuwe appartement. Dat 
is waarschijnlijk de reden waarom Bocchi en Borghini hier geen beschrijving van geven. 
Uit de verzameling blijkt een brede interesse, in de schilderkunst, antiquiteiten en 
bijzondere exotische objecten, maar we zien ook dat de kunst uit de oudheid, uit de 
vijftiende eeuw en de contemporaine werken evenzeer gewaardeerd werden. 
Uit de inventaris van het palazzo wordt tevens duidelijk dat Jacopo van de 
schilder Alessandro Allori de meeste werken bezat. Volgens Allori’s ricordi maakte hij 
voor Jacopo, naast de eerder genoemde schilderijen, nog een Christus met Abraham en 
Isaak, een Kruisigingsscène, een Doop van Christus met Johannes de Doper, een 
portret van de ‘Annunciata’ van Florence, een Heilige Franciscus, en twee tondi.44 
Binnen de religieuze werken die Jacopo in zijn collectie had, valt niet alleen een 
voorliefde voor de schilder Allori, maar ook voor afbeeldingen uit het leven van Christus 
te ontdekken. De band tussen de kunstenaar en de familie Salviati was al begonnen 
onder Jacopo’s vader Alamanno. In dezelfde tijd was Allori in dienst van groothertog 
Francesco I de’ Medici, en werkte onder andere tussen 1570 en 1572 aan een schilderij 
voor Francesco’s studiolo. In 1573 kreeg Allori zijn meest prestigieuze opdracht van 
Jacopo: het beschilderen van het nieuwe appartement in het Palazzo in de via del 
Corso.45 De band tussen Allori en zijn opdrachtgever werd daardoor bekrachtigd en 
versterkt. Jacopo bemoeide zich in de jaren daarop met de werkplaats van de schilder, 
en regelde onder andere dat de jonge Ludovico Cigoli (1559-1613) bij Allori als leerling 
                                                
43 AS, ‘Inventario’, Serie III: 172; Fazzini (1993), ‘Collezionismo privato nella Firenze del cinquecento’. 
44 Supino, I Ricordi di Alessandro Allori, 23. ‘Seguono le pitture fatte allo Ill.mo Signor Iacopo del Sig.e 
Alamanno Salviati. Un quadretto dipinto d’azzurro oltramarino dentro un Sacrifizio di Abraam e Isac 
sopra una pietra di rame con azzurro oltramarino del Signore. E più un quadrettino d’uno Crocefisso 
vivo con altre figure a’piedi e nel lontano, sopra il rame. E più un quadretto di un Battesimo di Nostro 
Signore Gesù Cristo battezzato da S. Giovanni. E più un ritratto della Nuntiata di Firenze sopra una 
piastra di rame, lungo 4/5 alto ½. E più un S.to Francesco sopra una piastra di rame, che quopre le detta 
Nuntiata, della medesima grandezza. E più due tondi da tenervi dentro reliquie, ci è il coperchio, el 
fondo d’ unno scatolino d’ oro, dove è una testolina della Nuntiata e dell’ Angelo. E tutte queste pitture 
sono fatte dal gennaio 1578 sino a questo di 12 d’ottobre 1580, e l’ultima di tutte è stato il S.to Francesco, 
e il prezzo posto in margine è quello che mi è parso giusto’. 
45 In februari 1589 kreeg Allori een apart salaris van 35 dukaten per week van het hof. Daarnaast was 
Allori in dienst van de groothertogen en ontving een salaris als supervisor van de Uffizi werkplaats. Dit 
was ongeveer zes tot tien keer het normale loon voor een schilder. Dit betekent dat hij waarschijnlijk als 
opzichter verantwoordelijk was voor de lonen van de mensen onder hem. Saslow, The Medici wedding 
of 1589, 92. Hiermee kon hij leerlingen als Giovanni Maria Butteri en zijn zoon Christofano Allori 
betalen, die beide bij hem werkten. 
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kon komen te werken.46 In 1577 werd Jacopo bovendien peetvader van Allori’s zoon 
Christofano.47 Zelfs in het motto van de schilder werd zijn verbondenheid met de familie 
Salviati zichtbaar. ‘Non Altrimenti’ was een vertaling in het Italiaans van het motto van 
de Salviati, ‘jemais autre’, zoals Cornelison al opmerkte in haar studie naar de Salviati 
kapel in de San Marco.48 
 
Hercules 
De Sala d’Ercole was de eerste kamer van het nieuwe appartement die door Allori en 
zijn werkplaats beschilderd werd. Het plafond van de kamer is versierd met fraaie 
grotesken en daartussen kleine landschapsschilderingen in cartouches, twee ovalen met 
afbeeldingen van Fama en Fortuna, en twee wapenschilden (afb.9). De wapens zijn van 
de familie Ricciardi en Serguidi en zijn later toegevoegd. Mogelijk zijn ze over de 
wapens van de familie Salviati heen geschilderd. De zes landschappen zijn 
toegeschreven aan Giovanni Fiammingo (afb.10).49 Dit was waarschijnlijk de Vlaamse 
schilder Giovanni Ponsi.50 Ponsi was specialist in landschappen en werkte in die 
capaciteit vaker samen met Allori.51 Hij komt voor in de betalingen voor de Sala di 
Ercole vanaf 157452, en wordt specifiek genoemd in verband met landschappen in 1574: 
                                                
46 Baldinucci, Notizie dei professori del disegno da Cimabue in qua, III, 235. 
47 Idem, 719. 
48 ‘Alessandro Allori, detto Il Bronzino - un animaletto posato in terra che mostra di ricevere il calore de’ 
raggi solari; la specie dell’animale non si conosceva; il motto era. Non altrimenti’. Follini en Rastrelli, 
Firenze antica e moderna illustrata, vol.4, 150; Cornelison, San Antonino, 146, noot 121. 
49 Karwacka Codini, Archivio Salviati: documenti sui beni immobiliari dei Salviat, 38. 
50 Gregori, ‘Il palazzo Portinari-Salviati’, 250-251. Ponsi stond bekend in Florence als landschapsschilder 
en werkte bijvoorbeeld aan het landschap op de achtergrond van Christus in de olijfhof van Andrea del 
Minga in de Santa Croce. 
51 Ponsi maakte onder andere samen met Allori achttien tornaletti voor de familie Medici, genoteerd in 
de boeken op 1 maart 1574 [1575]. Deze zijn nu in het depot van de Arazzi in Palazzo Pitti te vinden. 
Meoni, Gli arazzi nei musei fiorentini, 282. 
52 In september 1574: ‘E addi iiii detto lire novantacinque soldi 1 pag.ti a Aless.ro Allori Pitt.re portò 
contanti sono per resto di lire 137.1, che lire 82 per x giorate di m.o Giov. M.a Butteri a lire 3, dieci di m. 
O Gio. Fiammingho a lire 3, cinq.e di Gio. Bizzelli a 2 e 9 di Sand.no a lire 2 e lire 55.1 per più e diversi 
colori di smalti fini, Biadetti lacca fogli per cartoni compresoci lire 12.10 per x giorn.te di Barbino per 
macin.re colori per la volta della chiocciola, e per la volta della Cam.ra tutta a tempera da 26 ag.to’. In 
hetzelfde jaar vinden nog een aantal betalingen plaats aan Giovanni en de andere schilders, voor het 
beschilderen van de ‘volta’. Dit zijn waarschijnlijk de fresco’s op het plafond van de Sala d’Ercole. Guidi, 
‘Documenti’, Banca Toscana, 295. Giovanni Fiammingo wordt specifiek genoemd in verband met 
landschappen in 1574: ‘E addi detto lire ventinove soldi xv p.li pag.ti a Aless.ro di Ben.to dipintore portò 
L.zo di Dom.co contanti sono che lire 18 per 6 giornate di m.o. Gio fiammingho per conto de Paesi lire 4 
per 2 di Ant.o campanini per proffilar l’oro (…)’. ‘E addi xxvii di Aprile lire ventidua soldi ix di p.li pag.ti 
a Aless.ro Allori portò contanti e sono che lire 10.9 per once 2 ½ di smalto fine, once 1 di lacca et altri 
colori, lire 9 per 3 opere di m. O Gio. Fiammingho, (…)’. In 8 oktober 1575: ‘a m.o Giovanni Fiammingho 
Pittore portò Lorenzo di Giov.ta s. fatt.re contanti per valuta di più coloriche si comperorno, da lui per 
conto della Pittura delle stanzine nuove che s’ era lasciata in Quadernaccio del dicembre 1574  lire 91’. En 
een vermelding in 1580: ‘Alessandro Allori Pittore de havere Adi xxxi d’ ottobre 1580 lire dugento 
trentuna p.li per tanti seli fanno buoni a buon conto disse per più e diverse opera e giornate di m.o. Gio. 
M. a Butteri, m.o Gio. Fiammingho, Gio Bizzelli e d’ Aless.ro di Ben.to tutti Pittori, per il fregio della 
stranza che si va per la Chiocciola nell’ Anticam.ra a grottesche fatta a tempera, l’altra volta a grottesche 
pur a frescho della stanza che riescie sul cortilino, colori, et altro, senza comprenderci i disegni del detto 
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‘E addi detto lire ventinove soldi xv p.li pag.ti a Aless.ro di Ben.to dipintore portò L.zo di 
Dom.co contanti sono che lire 18 per 6 giornate di m.o. Gio fiammingho per conto de 
Paesi lire 4 per 2 di Ant.o campanini per proffilar l’oro (…)’.53 Het verbeelden van een 
kleine voorstelling met Vlaams aandoend natuurschoon, lijkt een nieuw element voor 
de schilderkunst in Florence. Het kwam overeen met een ontwikkeling in Rome, waar 
landschappen geschilderd door Vlaamse kunstenaars zoals Mathijs Bril in de jaren ‘80 
van de zestiende eeuw zeer gewild werden.  
In het midden van het plafond is in een geschilderde ovaal het embleem van 
Hercules afgebeeld, samen met de tekst ultimus ardor. Op een stenen tafel brandt een 
vuur, en aan de voet daarvan liggen de leeuwenhuid en de knots van Hercules. Uit dit 
vuur, dat staat voor de crematie van de held, springen sterren omhoog. Dit verbeeldt de 
door Ovidius in zijn Metamorfosen beschreven mythe dat Hercules na zijn dood ter 
hemel gaat als sterrenbeeld (afb.11).54 Het motto ultimus ardor is naar mijn weten niet 
eerder samen met het embleem van Hercules verbeeld. In de huidige literatuur over het 
Palazzo Salviati wordt de tekst genoemd, maar niet nader geduid of verklaard. Ik denk 
dat deze impresa specifiek voor het palazzo van de Salviati is samengesteld. Het motto 
ultimus ardor betekent ‘ultieme liefde’, en komt voor in een tekst van de Metamorfosen 
die volgde op het levensverhaal van Hercules.55 In deze vertelling betuigt Byblis haar 
liefde voor haar tweelingbroer Caunus. Ook in het verhaal over Pomona en Vertumnus 
schrijft Ovidius over de ‘ultimus ardor’: Pomona wordt beschreven als de eerst (primus) 
en laatste (ultimus) liefde (ardor) van Vertumnus.56 Ovidius haalt even daarvoor in zijn 
tekst de vrouw van Odysseus aan, die zich zelfs in Odysseus’ afwezigheid niet liet 
verleiden door alle vrijers.57 Het motto op het plafond in de Sala d’Ercole lijkt dus trouw 
                                                                                                                        
Aless.ro più fighurette fatte di sua mano et le armi, sene dà di tanti debito a Acconcimi di case in questo 
c.222 lire 231’. In 1576 zijn er ook betalingen aan een Baldassarri Fiammingo [Baldassarri di Lorenzo 
Thodesco?]. ‘E addi xxi detto lire ottanto p.li pag.ti a m.o Baldassarri fiammingho portò contanti per 
val.ta di due miglaia di pezzo d’oro lire 80’. Zie: Giuliana Guidi, ‘Documenti dell’ archivio Salviati, in 
Banca Toscana. Storia e Collezioni, 294-300; Mina Gregori, ‘Il Palazzo Portinari-Salviati’, in: Banca 
Toscana. Storia e Collezioni, 247-280; Karwacka Codini, Archivio Salviati: documenti sui beni 
immobiliari dei Salviati, 37-42; Meoni, Gli arazzi nei musei fiorentini, 282. 
53 Guidi, ‘Documenti’, Banca Toscana, 295. 
54 Ovidius, Metamorfosen, boek IX, regels 211-272. Regel 262-273: ‘interea quodcumque fuit populabile 
flammae/ Mulciber abstulerat, nec cognoscenda remansit/ Herculis effigies, nec quicquam ab imagine 
ductum/ matris habet, tantumque Iovis vestigia servat/ utque novus serpens posita cum pelle senecta/ 
luxuriare solet, squamaque nitere recenti/ sic ubi mortales Tirynthius exuit artus/ parte sui meliore 
viget, maiorque videri/ coepit et augusta fieri gravitate verendus/ quem pater omnipotens inter cava 
nubila raptum/ quadriiugo curru radiantibus intulit astris’. 
55 Idem, boek IX, regel 560. De woorden komen uit het verhaal van de liefde van Byblis voor haar 
tweelingbroer Caunus, en haar metamorfose in een rivierstroom. Byblis schrijft aan Caunus, regel 560: 
‘miserere fatentis amorem/et non fassurae, nisi cogeret ultimus ardor/ neve merere meo subscribi causa 
sepulchro’. 
56 Idem, boek XIV, regel 682-683. ‘tu primus et ultimus illi/ ardor eris, solique suos tibi devovet annos’. 
57 Idem, boek XIV, regel 669-671. ‘Helene non pluribus esset/ sollicitata procis nec quae Lapitheia 
movit/ proelia nec coniunx nimium tardantis Ulixis’. 
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en liefde voor één persoon te betekenen. Daarmee toont het een grote overeenkomst 
met ‘jamais autre’, het motto van de familie Salviati, en past het goed bij de schildering 
rond het ovaal, waar in goud het embleem van de Salviati, de ring met parel en twee 
bladertakken, is afgebeeld. De rest van de versieringen op het plafond lijkt op het eerste 
gezicht gewone grotesken: krullen, kleine figuren, bloemen, vogels, vlinders en zelfs een 
vleermuis. Zij zijn echter niet allemaal willekeurig gekozen. Een aantal keer komt de 
jakobsschelp voor, een verwijzing naar de naam van de opdrachtgever, die ook al door 
zijn grootvader werd gebruikt in de villa bij Ponte alla Badia. Op de pendentieven tussen 
de bogen van het plafond, zijn de Salviati-imprese geschilderd. We zien de adelaar 
bijtend in de parelring waardoor een banderol loopt met het motto: ‘iames aultre’ 
(jamais autre). Dit devies wordt afgewisseld met een voorstelling van twee lauriertakken 
die door de ring met parel steken, samen met een banderol zonder tekst (afb.12). 
De decoraties op het plafond van de Sala d’Ercole vormen een samenhangend 
geheel met de schilderingen in de lunetten. In de lunetten zijn tien scenes aangebracht 
met de daden van Hercules, waarbij de held steevast te zien is in een prachtig groene 
omgeving (zie bijlage 7). Afwisselend zien we hem vechten, of verwikkeld in een 
liefdesspel met een half naakte vrouw (afb.13-15). In het eerste lunet is Hercules 
afgebeeld samen met een van de vijftig dochters van Tespius, met wie hij het bed deelde 
tijdens zijn jacht op een leeuw. In de tweede scene is een man te zien in een landschap, 
gekleed in een rafelig gewaad. Het is hoogstwaarschijnlijk Hercules, maar door de 
beschadigingen in het fresco is de scene niet meer goed te onderscheiden. De derde 
voorstelling toont Hercules liggend op een dier dat hij net heeft gevangen. Dit zou de 
stier van Kreta kunnen zijn. Het volgende lunet laat de held zien, opnieuw verstrengeld 
in de armen van een naakte vrouw, zijn knots ligt naast hem op de grond. Daarna zien 
we hem in gevecht met de Nemeïsche leeuw, gevolgd door opnieuw een schildering 
waarin hij samen met de sensuele Omphale te zien is. Zij heeft de knuppel van Hercules 
afgepakt, waarmee zij de held tot haar slaaf maakt. Het is een van de meer komisch 
verhalen uit het leven van Hercules, en gaat over de omdraaiing van de rol van man en 
vrouw. Daarna volgt Hercules die de Hydra, het meer koppige monster, verslaat, 
opnieuw gevolgd door een fresco met twee in liefde verstrengelde lichamen. Hercules’ 
strijd met Nessus is afgebeeld in het daaropvolgende lunet. In deze schildering gaat hij 
met een knuppel de centaur te lijf, hoewel in de tekst van Ovidius Hercules de centaur 
beschoot met pijlen nadat deze zijn vrouw Deianeira had geprobeerd aan te randen.58 
De laatste schildering is beschadigd. Daardoor is het moeilijk te zien wat hier 
                                                
58 Idem, boek IX, regel 126-133. ‘ultima dicta/ re probat, et missa fugientia terga sagitta/ traicit. exstabat 
ferrum de pectore aduncum/ quod simul evulsum est, sanguis/ per utrumque foramen’. 
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geschilderd moet zijn geweest. Links staat mogelijk opnieuw de centaur, samen met een 
figuur in een wit gewaad, wellicht Deianeira. 
Hercules als mythologische held was ook geliefd bij groothertog Cosimo I de’ 
Medici, omdat aan zijn daden een morele en politieke boodschap verbonden kon 
worden. Op het plafond van de Sala di Ercole in het appartement van Cosimo in Palazzo 
Vecchio, had hij tussen 1556 en 1557 de werken van Hercules laten schilderen door 
Giorgio Vasari en Marco di Faenza. We zien hier Hercules die als kind twee slangen 
doodde, de held vechtend met de stier van Kreta, de Hydra van Lerna, de Nemeïsche 
leeuw, en Cerberus. De roof van de appels van de Hesperiden is daarna afgebeeld, 
gevolgd door de strijd met Cacus en het gevecht met Antheus, en als laatste de dood van 
Nessus. Mina Gregori vermoedde dat deze afbeeldingen mogelijk in verband gebracht 
kunnen worden met die in het Palazzo Salviati. Een van de redenen zou zijn dat in beide 
palazzi de daden van Hercules zijn gecombineerd met een verbeelding van de Odyssee. 
In het Palazzo Vecchio had Giovanni Stradanus tussen 1561-1562 in de Sala di 
Penelope, de kamer van Eleonora di Toledo, de reis van Odysseus geschilderd. Dit zijn 
de enige twee decoratieprogramma’s in Florence waar beide verhalen samen 
voorkomen. Gregori suggereerde daarom dat Jacopo de schilderingen in Palazzo 
Vecchio als voorbeeld voor zijn eigen opdracht zou hebben gebruikt.59 Jacopo moet, 
evenals Allori, inderdaad goed op de hoogte zijn geweest van dit programma. De 
schilder werkte namelijk tussen 1570 en 1572 samen met Stradanus voor de studiolo van 
Francesco I. Mijn idee is echter dat Jacopo niet zozeer in navolging van de 
groothertogelijke voorbeelden handelde. De keuze van de daden en de wijze van 
verbeelden in het appartement van Jacopo is opmerkelijk anders. Ten eerste speelt het 
landschap hier een belangrijke rol. Hercules treedt niet op de voorgrond en zijn verhaal 
lijkt gereduceerd tot een motief in het groen. De figuren staan telkens aan de zijkant van 
de voorstelling en geven op die manier veel ruimte voor de natuur. Ten tweede is de 
keuze voor de scenes onconventioneel. Heroïsche daden worden afgewisseld met de veel 
minder vaak verbeelde liefdestaferelen. Zelfs de relatie met Omphale, een komische 
noot in het leven van de held, krijgt hier een plek. Door het idee van de liefde te 
benadrukken, kregen de schilderingen een andere toon. In de scènes ligt derhalve geen 
nadruk op de heroïsche daden, maar zij hebben een decoratief en landschappelijk 
karakter, waarbij de passie en liefde voor de vrouw een rol speelt. Dit werd nogmaals 
bevestigd door het motto ‘ultimus ardor’.  
 
                                                
59 Gregori, ‘Il palazzo Portinari-Salviati’, 252. 
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De binnenplaats 
Via de sala d’Ercole kwam de bezoeker op de nieuwe binnenplaats (afb.16). Dit was een 
evenwichtige en harmonische ruimte, waarbij de schoonheid en vormentaal van de 
antieken was gecombineerd met moderne elementen. Aan twee zijden bevindt zich een 
galerij met zuilen, uitgevoerd in pietra serena. Onder de galerij zijn doorgangen naar 
andere vertrekken te vinden. De deuren en ramen worden bekroond met gebroken 
frontons met in het midden een krul of een voluut met vleugels. Op de pilasters naast de 
ramen bevinden zich ramskoppen met een guirlande als kapitelen, evenals op de 
voluten aan de muur (afb.17). De ramskop verwijst naar de bucranium uit de antieke 
architectuur, de runderschedel met horens die als versiering werd gebruikt als 
herinnering aan het offer. Volgens Francesco Bocchi stond de ruimte vol met antieke 
beelden: ‘Cortile, fatto adorno da molte statue antiche, le quali sono stimate oltra modo 
da gli artifici’.60 Mogelijk hadden kunstenaars ook toegang tot deze collectie. Zoals we 
eerder al hebben gezien, werden er in Florence kopieën geproduceerd van een aantal 
werken die Jacopo in zijn bezit had. Het zou goed kunnen dat kunstenaars ook deze 
antieke beelden voor hun eigen artistieke werk hebben bestudeerd. Boven de galerij, 
geheel rondom de binnenplaats, waren in twaalf nissen bustes van Romeinse keizers 
geplaatst (afb.18). Bocchi schreef over deze beelden: ‘In alto si veggono XII. teste di 
bronzo de’ XII. imperadori, fatte col disegno di Giambologna, con sommo artifizio; e 
spaziando con l’occhio in tutte le parti trova l’animo da pascersi di sovrana bellezza, ed 
ammirabilie’.61  Volgens hem waren de sculpturen naar ontwerp van Giambologna 
gemaakt. Uit de betalingen weten we echter dat de beelden in oktober 1575 uit Venetië 
naar Florence waren gekomen. Dit valt moeilijke te rijmen met de opmerking van 
Bocchi, zoals Mina Gregori ook al opmerkte.62 De originele beelden zijn nu helaas 
verloren gegaan en tegenwoordig zijn er kopieën in de nissen geplaats. Aan het begin 
van de zeventiende eeuw moeten de beelden er nog hebben gestaan, aangezien er 
betalingen bekend zijn van de kleinzoon van Jacopo aan Giovanni Francesco Susini 
voor het oppoetsen en schoonmaken van het brons.63 Romeinse keizersbustes waren 
een geliefd verzamelobject. De keuze voor twaalf keizers is mogelijk gebaseerd op de De 
vita Caesarum (121 na Chr.) van Gaius Suetonius Tranquillius. Dit werk beschrijft het 
leven van de eerste twaalf keizers van het Romeinse rijk. Daarnaast kan Jacopo’s keuze 
                                                
60 Bocchi, Le bellezze della città (1677), 374. Vertaling: ‘De binnenplaats, versierd met vele antieke 
beelden, die op kunstige wijze zijn gemaakt’. 
61 Ibidem. Vertaling: ‘Bovenin zijn 12 bustes in brons van 12 keizers, gemaakt naar ontwerp van 
Giambologna, met veel kunstigheid, en als met het oog naar alle delen kijkt, vindt men een ziel van 
soevereine schoonheid en bewonderenswaardig’. 
62 Gregori, ‘Il palazzo Portinari-Salviati’,253. 
63 AS, ‘Quaderno di ricevute 1625-1630’. ‘A di 4 Aprile 1629. io gi.an [Giovan] francescho di piero susini 
schulture o ricevuto schudi quattro per aver ripulito le teste di bronzo che sono nel chortile picholo 
fiusate per 12 npe [?] rotoni  y28’. 
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voor de keizerbustes voor zijn binnenplaats zijn ingegeven door het voorbeeld uit de 
groothertogelijke collectie. De beeldhouwer Giovanni Bandini di Castello maakte 
volgens Borghini voor de groothertog Francesco I de’ Medici twintig marmeren bustes 
van keizers en andere beroemde mannen uit de oudheid: ‘Ha in diversi tempi condotte 
venti teste di marmo, rappresentanti Imperadori, ed altri antichi uomini famosi, delle 
quali una parte ne è andata in Francia, cinque ne sono in casa Jacopo Salviati (…)’.64 Vijf 
hiervan zouden, zeer zeker door de goede band die Jacopo met het hof had, in de 
collectie van Palazzo Salviati terecht zijn gekomen. 
 
Een modern peristilium 
Wie de architect van de cortile was, is onbekend. Wel is duidelijk dat hij met de 
binnenplaats een ruimte had gecreëerd met verhoudingen en proporties die leken te zijn 
geïnspireerd op het klassieke model van het peristilium. De invloed van de klassieke 
schrijver en architect Vitruvius was in de vijftiende eeuw al zichtbaar in Florence. Zijn 
De Architectura was in 1486 in druk verschenen, en in 1521 kwam een Italiaanse 
vertaling door Cesare Cesarino uit.65 Deze tekst bevatte bovendien een commentaar van 
Cesarino, met een verklaring van de termen, vergelijkingsmateriaal, eigentijdse 
beschrijvingen van gebouwen, en zijn eigen anekdotes.66 Daniele Barbaro publiceerde in 
1556 een vertaling en een commentaar op Vitruvius, en een tweede editie hiervan 
verscheen in 1567.67 Jacopo, en mogelijk ook de architect van zijn binnenplaats, heeft 
hier zeker kennis van genomen. Interessant is dat Vitruvius in het hoofdstuk ‘Over de 
plattegrond en delen van het Griekse huis’ schreef: ‘Het peristilium, (...) heeft een 
porticus aan drie zijden. Aan de naar het zuiden gerichte kant, zijn twee antae, op 
gepaste afstand van elkaar (...). Op de grote binnenplaats, omgeven door een colonnade, 
komen verschillende kamers uit’.68 Het appartement van Jacopo voldoet grotendeels 
aan deze beschrijving, afgezien van het feit dat er maar twee galerijen waren gebouwd. 
 Onder de twee zuilengangen waren de avonturen van Odysseus in fresco 
geschilderd door Allori en zijn werkplaats. De nieuwe cortile leek niet alleen in vorm op 
zijn Griekse voorbeeld, de Griekse literatuur was hier leidend voor de keuze van de 
decoraties. Homerus’ Odyssee wordt in zestien scenes op het plafond van de galerij 
verbeeld (afb.19-34). Er is veel aandacht besteed aan het weergeven van de natuur en 
van de bijzondere natuurverschijnselen. Elke scene wordt omlijst door een rand van 
                                                
64 Borghini, Il Riposo, (1584), libro IV. Vertaling: ‘Op verschillende momenten had hij twintig bustes van 
keizers gemaakt, en andere beroemde mannen uit de oudheid, waarvan sommige naar Frankrijk zijn 
gegaan, en vijf zijn in het huis van Jacopo Salviati’. 
65 Rowland, ‘Vitruvius in print’, 105. 
66 Idem, 111. 
67 Ackerman, Origins, Imitations, Conventions, 219. 
68 Vitruvius, De Architectura, 6.7.1-5. Rowland (ed.), Vitruvius. Ten books on Architecture, fig.97. 
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grotesken en onder elke afbeelding zijn vogels en vissen afgebeeld. Maar in tegenstelling 
tot de schilderingen met Hercules, is de held hier wel het onderwerp. Het idee om hier 
de Odyssee te verbeelden kan opnieuw ontleend zijn aan de beschrijvingen van 
Vitruvius. In zijn uiteenzetting over het Griekse huis en zijn peristilium, gaf hij advies 
voor de decoraties op de wanden: ‘havens, de kust bij zee, rivieren, fonteinen, waters, 
bergen, koeien, schapen, herders en soms figuren die goden representeren, en verhalen 
zoals de Trojaanse veldslagen, en de omzwervingen van Odysseus over de verschillende 
landen en andere onderwerpen gebaseerd op ware verhalen’.69 Ook Leon Battista 
Alberti noemt de Odyssee in zijn De Re Aedificatoria (1443-52) als hij spreekt over de 
inspiratie voor schilderingen op een binnenplaats, hoewel dit misschien ook door hem 
was overgenomen uit Vitruvius. De gedachte dat de nieuwe binnenplaats van het 
palazzo Salviati gemodelleerd was naar een klassiek voorbeeld, wordt in ieder geval 
versterkt door de specifieke keuze van de frescoschilderingen. Deze keuze van de 
decoraties paste tevens binnen de ideeën van contemporaine schrijvers, waaronder 
Giovanni Paolo Lomazzo en Giovanni Battista Armenini. 70  Zij volgden echter 
voornamelijk die richtlijnen die al waren opgesteld door Alberti en door de Italiaanse 
architect en schrijver Filarete in zijn Trattato di architettura (ca. 1465).71  
 
De Odyssee in zestien scenes 
Homerus’ Odyssee bestaat uit vierentwintig boeken en bevat een raamvertelling. Het 
verhaal begint met zijn vertrek van het eiland Ogygia, waar hij enkele jaren door 
Calypso was vastgehouden. Als hij na een tocht over zee bij de koning Alcinoüs 
aankomt, doet hij verslag van de avonturen die hij had beleefd vóór zijn aankomst bij 
Calypso. De volgorde van het boek is in het palazzo Salviati niet aangehouden (zie 
bijlage 7). Het verhaal is hier chronologisch afgebeeld en begint met de gebeurtenissen 
vóór zijn verblijf op Ogygia, afgebeeld onder de westelijke galerij (boek IX-XII). Onder 
de oostelijke zuilengang vervolgt het verhaal tot zijn thuiskomt bij Penelope op Ithaca 
                                                
69 Idem, 7.2.2. ‘pinguntur enim portus, promunturia, litora, flumina, fontes, euripi, fana, luci, montes, 
pecora, pastores - nonnulli locis item signorum megalographia habentes deorum simulacra seu 
fabularum dispositas explicationes, non minus Troianas pugnas seu Ulixis errationes per topia, 
ceteraque, quae sunt eorum similibus rationibus ab rerum natura procreata’. Zie ook: O’ Sullivan, 
Walking in Roman Culture, 133. De Jong geeft aan dat er verschillende lezingen van deze regel 
bestonden, en dat het daarom niet zeker is of Vitruvius sprak over decoraties voor de wanden binnen de 
loggia, of wanden in het algemeen. De Jong, ‘De oudheid in fresco’, 26, en 38-39.  
70 De Jong, ‘De oudheid in fresco’, 28-29. Het gaat om Giovanni Paolo Lomazzo’s Trattato dell’arte della 
pittura, scultura et architectura (1584) en Giovanni Battista Armenini’s De’ veri precetti della pittura 
libri tre (1587).  
71 Filarete (Antonio di Pietro Averlino, 1400-1469) schreef in zijn Trattato di architettura tevens dat 
schilderingen moesten aansluiten bij de status van de opdrachtgever en de functie van het gebouw, en 
dat zij een morele functie moesten hebben. Voor een beschrijving van de adviezen binnen de 
verschillende traktaten, zie ook: De Jong, ‘De oudheid in fresco’, 27-28, en 42-45. 
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(boek V-VIII, en XIII-XXIII). De eerste vier boeken met de Telemachie, het verhaal van 
de zoon van Odysseus die naar hem op zoek gaat, werd vaak weggelaten en is hier ook 
afwezig. 
 In het palazzo Salviati begint de vertelling met Polyphemus. Deze cycloop hield 
Odysseus en zijn mannen gevangen in een grot, maar de held wist te ontsnappen door 
de reus te verblinden. Links op de voorgrond zien we Polyphemus op de grond liggen, 
terwijl Odysseus met drie van zijn mannen een houten paal met veel kracht in het oog 
van de cycloop steekt (boek IX, 307-414). Achterin de grot staat zijn kudde schapen, en 
geheel links kruiken wijn die Odysseus heeft gebruikt om Polyphemus dronken te 
voeren. Rechts zien we het schip van Odysseus dat aanmeert op het eiland van de 
cycloop. Hier is ook een eerder moment uit het verhaal verbeeld. Naar mijn idee zien we 
hier Odysseus bij de lotuseters (boek IX, 87-104). Door het eten van de lotusplant 
werden zijn manen bedwelmd en wilden zij niet meer verder reizen. Odysseus dwingt ze 
terug te gaan naar de boot. In de volgende fresco zien we de listige Odysseus: hij weet te 
ontsnappen aan de cycloop, die nu geheel blind is. Door onder de  schapen te kruipen, 
kunnen de held en zijn mannen met de kudde mee de grot uit sluipen (boek IX, 415-
463). De reus betast zijn vee voordat het naar buiten vertrekt, maar kan de soldaten niet 
ontdekken. Polyphemus is hier diagonaal in het vlak geplaatst, en draait zich richting de 
kudde schapen. Dit geeft dynamiek aan de compositie. De daaropvolgende schildering 
toont de ontmoeting met Aeolus (boek X, 1-79). Koning Aeolus had zes dochters en zes 
zonen die met elkaar het bed deelden. De kinderen zijn links als groep afgebeeld. Rechts 
staat de koning zelf die een zak gevuld met wind aan Odysseus overhandigt, om te 
benutten tijdens zijn zeereis. Aeolus wijst hem ook nog de richting waarin hij moet 
varen. Van dit fresco is een voorbereidende tekening van de hand van Allori bewaard 
gebleven (afb.35). De schilder heeft hier een onderschrift aangebracht, waarin hij kort 
de scene beschrijft. Het was ondersteunend bedoeld, mogelijk als herinnering aan de 
tekst van Homerus. In het volgende fresco is de ontmoeting van Odysseus met de heks 
Circe te zien, en het gevecht met de Laestrygonen dat daaraan vooraf ging (boek X, 80-
132). Op de achtergrond zien we de reuzen vanaf de oever stenen naar de schepen van 
Odysseus gooien. Op de voorgrond zit Circe met twee leeuwen en een wolf. Achter de 
heks is Odysseus afgebeeld die van Hermes de ‘moly’, het magische kruid, ontvangt 
waardoor hij immuun wordt voor de toverdrank waarmee Circe mannen in dieren kan 
veranderen (boek X, 261-306).72 Dit verhaal leende zich goed voor het verbeelden van 
de wonderen der natuur. Dat blijkt ook uit een vroeger voorbeeld uit de studiolo van 
                                                
72 Deze dieren waren soms monsterachtig, zoals bij Tibaldi, of gekopieerd naar afbeeldingen uit een 
wetenschappelijke encyclopedie, zoals die van Ulisse Aldrovandi. Fortunari, ‘Il mito di Ulisse nei dipinti 
murali di Pellegrino Tibaldi’, 168. 
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groothertog Francesco I, waarvoor Stradanus dezelfde voorstelling had geschilderd. 
Hier was de scène geen onderdeel van een grotere Odyssee-serie, maar het was gekozen 
om het natuurwetenschappelijke karakter en de verbeelding van de wonderen der 
natuur. 
 Het volgende fresco in het Palazzo Salviati toont Odysseus die Teresias ontmoet 
in de onderwereld (boek XI, 84-151). Beide staan op de voorgrond, en rechts zijn twee 
mannen van Odysseus schapen aan het offeren (boek XI, 23-50). Links zien we de 
moeder van Odysseus uit de onderwereld tevoorschijn komen (boek XI,152-224). Op de 
achtergrond zijn nog meer schimmen te onderscheiden (boek XI, 568-640), waaronder 
die van Tityos, de reus uit Euboea die vastgeketend ligt en gepijnigd wordt door een gier 
die zijn lever uit zijn buikholte eet. Ook Tantalus is afgebeeld. Staand in het meer 
probeert hij te drinken, maar, zoals het verhaal gaat, elke keer als hij zijn dorst wil 
lessen daalt het water. De vruchten die boven zijn hoofd groeien, zal hij ook nooit 
bereiken. We zien hoe Sisyphus een steen de berg op rolt, die vlak voor het bereiken van 
de top weer naar beneden zal storten. Het verhaal van de Odyssee zet zich voort in het 
volgende fresco, met een voorstelling van het eiland van de sirenen (boek XII, 142-200). 
Het schip van Odysseus vaart vlak bij de kust van het eiland. Het beeld wordt 
afgesneden door het kader aan de linkerkant, daardoor lijkt het schip het vlak binnen te 
varen. De sirenen op de kust hebben vrouwelijke bovenlichamen en twee vissenstaarten. 
Zo waren zij door Allori ook afgebeeld op het paneel met de parelvissers voor de 
Studiolo. Allori kan zijn voorbeeld niet in de oorspronkelijke tekst hebben gevonden, 
want Homerus beschrijft nergens hoe deze sirenen eruit zagen. Afbeeldingen van 
sirenen kwamen al wel voor in de Griekse kunst.73 Van de zevende tot de zesde eeuw 
vóór Christus hadden zij vleugels en vogelpoten. Ook Ovidius beschrijft in zijn 
Metamorfosen de sirenen als half vrouw en half vogel. Later werden zij bekend door de 
middeleeuwse Otto-prenten en de vele embleemboeken waarin zij voorkwamen 
(afb.36). Hier hebben zij echter bijna altijd in plaats van vogelpoten twee 
vissenstaarten. Deze verbeelding kan zijn voortgekomen uit de beschrijving van Scylla 
in Vergilius’ Aeneis, en lijkt tevens op de ‘vrouw die eindigde in een zwarte vis’ uit 
Horatio’s Ars Poetica, ‘ut...atrum desinat in piscem mulier’.74 De vissenstaarten werden 
in de zestiende eeuw de meest voorkomende manier om sirenen af te beelden.75 Omdat 
Allori zich moest beroepen op visuele bronnen, hebben ook zijn zingende vrouwen dit 
                                                
73 Buitron e.a., The Odyssey and Ancient art, 109. 
74 Horatio, Ars Poetica, 3.4. 
75 Er waren in Florence nog vele andere voorbeelden, zoals Poccetti’s plafondschildering uit 1585 in de 
Loggia van Palazzo Marzichi-Lenzi, zijn sirene op de façade van Palazzo Bianca Capello geschilderd in 
sgraffito in 1580, en Benvenuto Cellini’s bronzen sirene uit 1565-70, nu in het Metropolitan Museum of 
Art in New York. 
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uiterlijk gekregen. In het fresco in Palazzo Salviati steekt een van de vrouwen haar 
rechterhand uit naar het schip en houdt een stuk koraal omhoog. Dit is geen onderdeel 
van het verhaal en valt daardoor op.76  De nadruk werd hiermee opnieuw op de 
wonderen der natuur gelegd. Het paste goed bij de dier- en natuurschilderingen 
rondom de scènes van de Odyssee, en bij de echte stukken koraal in de grotto die naast 
de binnenplaats was aangelegd. 
 De volgende scene toont de ontmoeting met de zeemonsters (boek XII ,222-259). 
De zee is woest, en de boot van Odysseus hangt in de golven. Charybdis, met zijn bek 
opengesperd, slokt het zeewater op en creëert daarmee een sterke draaikolk in het 
water. Daarachter heeft Scylla, de nimf met in haar zij een zeskoppig monster, al een 
aantal van de soldaten met haar vele scherpe tanden te pakken. Het verhaal van de 
runderen van Helios, dat in het boek volgt op dit avontuur, is hier niet afgebeeld. In het 
volgende fresco zien we Odysseus die is aangekomen bij Calypso op het eiland Ogygia. 
Het verblijf bij Calypso markeert het einde van boek XII. De schildering toont het 
moment dat Hermes na zeven jaar aan de vrouw het vertrek van Odysseus aankondigt, 
zoals door de Goden was besloten (boek V, 95-147). Links op de achtergrond zit 
Odysseus bij een boom, hij legt zijn hand op zijn hoofd en lijkt na te denken over de 
situatie waarin hij verkeert. 
 Onder de oostelijke galerij zijn eveneens acht scenes uit de Odyssee geschilderd. 
Hier gaat het verhaal verder met de schipbreuk van Odysseus (boek V, 333-364). Door 
Poseidons toedoen dobbert hij nu in de zee. De nimf Leucothea, die het uiterlijk heeft 
van een vrouw met vogelpoten, brengt hem een band die hij om zijn middel kan binden. 
Hierdoor kan hij blijven drijven. In de zee dobberen stukken hout en links is het 
brandende vlot te zien. In de volgende schildering zien we Nausicaä, de dochter van 
koning Alcinoüs, bij de kust (boek VI, 85-147). Op de achtergrond zijn haar dienaressen 
bij de kustlijn in het water aan het spelen. Odysseus is hier aangespoeld en ligt naakt, 
leunend op een steen. Nausicaä beweegt zich richting Odysseus met een stapel kleren in 
haar handen. In de hemel rechtsboven is een derde tafereel te zien. Het is de slapende 
Nausicaä aan wie de godin Pallas Athena in een droom verschijnt (boek VI, 1-47). De 
schildering daarnaast toont Odysseus die is aangekomen bij koning Alcinoüs en 
meedoet aan het discuswerpen (boek VIII, 165-234). De voorgrond wordt ingenomen 
door Odysseus met een discus in zijn handen, klaar om te gaan werpen. Op de 
achtergrond zien we koning Alcinoüs op zijn troon. In het volgende fresco houdt Pallas 
Athena haar staf richting Odysseus, en zal hem vermommen als bedelaar (boek XIII, 
372-440). Op die manier kan hij, wanneer hij aan zal komen op Ithaca, onopgemerkt 
                                                
76 Dit is ook te zien in de schilderingen van Jacopo Zucchi, La pescatori del corallo uit 1580-1585, nu in 
de Galleria Borghese te Rome. 
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zijn eigen paleis betreden. Op de achtergrond is Neptunus zichtbaar in zijn wagen 
getrokken door hippocampi. Aan hem was een offer gebracht voor een voorspoedige 
overtocht. In de volgende scene zien we Odysseus, nog steeds in de gedaante van een 
bedelaar, bij Eumaeüs de zwijnenhoeder. De honden vallen hem aan, maar Eumaeüs 
komt hem te hulp (boek XIV, 1-77). Rechtsachter, op de grond, ligt een stuk versneden 
leer. Volgens de tekst van Homerus was Eumaeüs net bezig een sandaal van runderleer 
te snijden. Het fresco wordt gevolgd door een voorstelling waarin Odysseus, nog steeds 
in vermomming, zijn eigen paleis binnentreedt. De vrijers die naar Penelope’s hand 
dingen, zitten aan het banket. Odysseus raakt in gevecht met Irus, de bijnaam van 
Arnaeus, die de boodschapper is van de vrijers (Boek XVIII, 1-117). Irus is op zijn knieën 
gevallen en houdt zijn rechterarm afwerend omhoog opdat hij de klap die Odysseus 
hem wil toedienen kan tegenhouden. Het volgende fresco toont de boogschiet-
competitie, die wordt georganiseerd om vast te stellen wie er met Penelope mag 
trouwen. Odysseus schiet als enige met zijn boog door alle twaalf bijlen heen (boek XXI, 
380-434). De vrijers staan samen met Penelope toe te kijken. Het laatste fresco uit de 
cyclus verbeeldt Odysseus die na twintig jaar eindelijk weer zijn echtgenote Penelope 
kan omhelzen (boek XXIII, 205-323). Naast hen staat de oude vrouw Euryclea, die de 
vermomde Odysseus als eerste had herkend. Op de achtergrond worden de lichamen 
van de vrijers, die door Odysseus zijn gedood, weggedragen. 
 Het is Allori gelukt met beperkte ruimte veel van het verhaal van Homerus weer 
te geven. Sommige fresco’s tonen zelfs twee gebeurtenissen uit het epos. Allori volgde 
echter niet letterlijk de tekst van Homerus. Dit in tegenstelling tot Stradanus, die in een 
tekeningenserie, gemaakt in opdracht van de Florentijnse schrijver Luigi Alamanni 
rond dezelfde tijd,77 de tekst van de Odyssee nauwgezet volgde. Allori nam iets meer 
afstand van het geschrevene en gebruikt vaker bestaande visuele bronnen als voorbeeld. 
Het verschil wordt duidelijk bij de scene met Polyphemus. Stradanus geeft in zijn 
tekening duidelijk aan dat er vijf soldaten meehelpen het oog van de cycloop uit te 
steken, precies zoals Homerus het moment had omschreven. Bij Allori zie we naast 
Odysseus maar drie mannen, zoals vaker werd afgebeeld.78 Wel had Allori oog voor 
details, zoals het weergeven van het leer waar Eumaeüs mee aan het werk was. De 
schilder heeft tevens geprobeerd beweging in de afzonderlijke scenes te brengen, en een 
doorgaande lijn te vinden binnen de vertelling. Dit laatste heeft hij bereikt door het 
                                                
77 Luijten en Meij, From Pisanello to Cézanne: Master Drawings from the Museum Boijmans-van 
Beuningen, 71. Stradanus maakte de eerste serie schetsen in de jaren ‘80, de uitgewerkte tekeningen 
kwamen tot stand tussen 1580 en 1602. 
78 Uit de aantekeningen die hij op de schetsen aanbracht en de nauwkeurigheid waarmee hij de scenes 
vormgaf, kan dit worden geconcludeerd. Deze bevindingen zijn eerder genoemd in: Botke, ‘The Odyssey 
Depicted: Drawings by Stradanus in the Context of the Painted Odyssey Cycles in Late Sixteenth-
Century Florence’, (ongepubliceerde paper, Morgan Libary & Museum, maart 2015 New York). 
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schip van de held herhaaldelijk af te beelden, of klaar voor de afvaart of aanmerend bij 
de kust. 
 
Vissen, vogels en andere dieren 
In het Palazzo Salviati is elke afzonderlijk scene van de Odyssee omlijst door 
groteskenversieringen. Daartussen zitten afbeeldingen van Griekse Goden, zes ovalen 
met Griekse soldaten en illustraties van vogels en vissen (afb.37). De afgebeelde vogels 
lijken specifieke soorten te verbeelden en doen denken aan het werk van de 
wetenschapper Ulisse Aldrovandi, 79  de fresco’s van Francesco Bacchiacca en de 
tekeningen van Jacopo Ligozzi.80 Francesco Bacchiacca decoreerde voor Cosimo de’ 
Medici rond 1545 een kleine studiekamer in Palazzo Vecchio. Op de muren werd een 
verscheidenheid aan vissen, planten, kruiden, vogels en insecten aangebracht.81 De 
schilderingen hadden wetenschappelijke en esthetische waarde en werden zelfs gebruikt 
als voorbeelden voor studie naar de natuur. Benedetto Varchi prees de kamer om deze 
reden. Hij legde de nadruk op de bruikbaarheid ervan voor de wetenschap en vergeleek 
de schilderingen met de geïllustreerde handboeken over anatomie en botanie, in het 
bijzonder de De humani corporis fabrica van Andrea Vesalius met illustraties van Jan 
Stephan van Calcar.82 Cosimo had tevens een bijzondere collectie gedroogde vissen. 
Deze zijn al eerder in verband gebracht met de afbeeldingen van Bacchiacca door 
Tongiori Tomasi.83 De liefde van Cosimo voor de ‘naturalia’ viel samen met een meer 
algemene opleving van de natuurwetenschappen in Europa. De kunstenaar Ligozzi 
werkte aan het Habsburgse hof in Wenen waar hij zich specialiseerde in het tekenen van 
dieren en botanische specimen. Hij werd in 1577 hofkunstenaar van Francesco I de’ 
Medici en bleef dit onder diens opvolger. Zijn elegante tekeningen reflecteerden de 
natuurwetenschappelijke interesse van de groothertog. De schilderingen in het Palazzo 
Salviati in opdracht van Jacopo zijn duidelijk uitingen van eenzelfde belangstelling. De 
vogels en vissen in Palazzo Salviati passen daarnaast zeer goed bij het verhaal van de 
Odyssee: op zijn reis komt Odysseus telkens in aanraking met de krachten en wonderen 
van de natuur. De keuze voor het afbeelden van deze vogels, vissen en andere 
natuurverschijnselen in het palazzo was een aanwijzing dat Jacopo zich spiegelde aan 
de groothertog. Dit hield niet simpelweg het emuleren van de hofcultuur in. Jacopo 
                                                
79 Alessandrini (ed.) (2007), Ulisse Alrovandi, Natura Picta. 
80 Mina Gregori heeft als eerste de verbinding gelegd tussen de tekeningen van Ligozzi en de fresco’s in 
Palazzo Salviati. Gregori, ‘Il palazzo Portinari-Salviati’, 254-255. 
81 Janet Cox Rearick heeft een aantal documenten gerelateerd aan de opdracht en volgens deze vond dit 
plaats van april 1542 tot januari 1543, in de zelfde tijd dat Bronzino aan het werk was aan de 
schilderingen in de kapel van Eleonora. Cosimo en Eleonora waren net twee jaar daarvoor het palazzo 
verhuisd. La France, Bachiacca artist of the Medici court, 81-80. 
82 La France, Bachiacca artist of the Medici court, 81-82. 
83 Idem, 84. 
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eigende de zich deze culturele expressies toe en zag zichzelf daardoor eerder als gelijke 
van de familie Medici, met dezelfde interesses en overeenkomstige artistieke uitingen. 
 
Batracomyomachia 
De derde, en mogelijk unieke, serie fresco’s die Allori had gerealiseerd in het 
appartement van Jacopo, zijn te vinden in de Camera dello spogliatoio, de kleedkamer 
(zie bijlage 7). Betalingen voor dit werk komen uit 1576: ‘un fregio in una cam.ra dello 
spogliatoio a olio dent' la Battaglia de topi e delle Rane descritta da Homero’.84 De 
voorstellingen zijn aangebracht met olieverf op de muur. Dit is mogelijk de reden dat zij 
minder goed bewaard zijn gebleven. Alessandro Benedetto, een van de schilders die in 
deze betaling wordt genoemd, was een dierenschilder uit de werkplaats van Allori. 
Waarschijnlijk was hij verantwoordelijk voor deze voorstellingen, en mogelijk ook voor 
de eerder genoemde vogels en vissen. In cartouches aan de bovenzijde van de wanden 
vinden we het verhaal van de Batracomyomachia afgebeeld (afb.38-40).85 Dit Griekse 
gedicht, geschreven in dezelfde dactylische hexameter als de Illias en de Odyssee, werd 
in de zestiende eeuw nog toegeschreven aan Homerus. Tegenwoordig wordt Pseudo-
Homerus als auteur aangehouden. Het verhaal is een satire op de Ilias en vertelt de 
strijd tussen kikkers en muizen. De gebeurtenissen vinden plaats op één dag. In de 
eerste cartouche zien we een muis aan een kikker vragen of deze hem over de rivier kan 
helpen. De kikker stemt in en draagt de muis op zijn rug over het water. De tweede 
schildering toont de dramatische wending: een waterslang verschijnt, de kikker schrikt 
en duikt onder, waarop de muis in het water verdrinkt. De muizen zijn woedend en 
beleggen een beraad met hun koning. Dit is afgebeeld in de volgende voorstelling. De 
vierde cartouche toont de muizen op oorlogspad. Zij dragen helmen gemaakt van halve 
walnootschalen, speren en vlaggen met Griekse teksten. Omdat deze schilderingen door 
vocht en de gebruikte olieverftechniek beschadigd zijn geraakt in de loop der tijd, zijn 
de teksten helaas niet meer goed te lezen. In de volgende schildering zien we de koning 
van de kikkers in conclaaf met zijn onderdanen. Een scene later is het slagveld te zien. 
Dode muizen liggen op de voorgrond, en daarachter voltrekt zich de hevige strijd. De 
laatste schildering is het meest beschadigd en nauwelijks meer zichtbaar. Nog net zijn 
hier krabben te onderscheiden. Zij waren door de Goden gestuurd om de oorlog te 
beëindigden, toen deze vreesden dat de muizen en kikkers elkaar volledig zouden 
uitroeien. 
  Raffaello Borghini schreef over de bijzondere voorstelling dat Allori ‘(…) in una 
                                                
84 Gregori, ‘Il Palazzo Portinari-Salviati’, 296. AS, ‘Quaderno di Cassa’, secondo segnato F, 1573-1580’, 77 
(75), c.80d. Vertaling: ‘[Allori] maakte een fries in een kleedkamer in olieverf waarop is afgebeeld de 
strijd tussen de muizen en kikkers, beschreven door Homerus’. 
85 Batrachos zijn kikkers, mys zijn muizen, mache betekent strijd. 
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camera fece un fregio a olio della guerra delle Gatte, e de’ Topi descritta da Omero’.86 
Hij vergiste zich in de dieren, en noemde het de oorlog tussen katten en muizen. Toch 
was het verhaal niet geheel onbekend in Florence. Al in de eerste helft van de vijftiende 
eeuw kreeg de Florentijnse schrijver Carlo Marsuppini als eerste de opdracht de 
Batracomyomachia in het Latijn over te zetten.87 In de zestiende eeuw werden de Ilias 
en de Odyssee gezien als een bron voor de kunsten, wetenschappen en filosofie,88 maar 
ook de vertelling van de strijd tussen kikkers en muizen behoorde tot de verplichte 
teksten binnen de humanistische studie.89 Vanaf 1488 verschenen in Florence edities 
waarin alle aan Homerus toegeschreven teksten waren gebundeld. Dit waren de 
Homerische Hymnes, drieëndertig gedichten gericht aan verschillende goden, de 
Batracomyomachia, de Ilias en de Odyssee.90 De Homerus-edities werden een enkele 
keer in het Grieks uitgegeven en er circuleerden vertalingen in het Latijn en het 
Italiaans. Een enkele keer werd de levensbeschrijving van Homerus, opgetekend door 
Herodotus en Plutarchus, aan de teksten toegevoegd. 91  Dat de kennis van de 
Batracomyomachia was doorgedrongen tot de wereld van de kunstenaars in Florence, 
blijkt ook uit de Toscaanse vertaling en bewerking die de schilder Andrea del Sarto 
maakte. Hij voerde dit werk op tijdens zes verschillende bijeenkomsten van de 
Compagnie del Paiuolo in het huis van Francesco Rustici.92 In de zeventiende eeuw 
hield ook Francesco Redi zich bezig met de tekst van de Batracomyomachia en schreef 
een becommentarieerde versie, die pas ver na zijn dood werd uitgegeven. Hij stelde 
daarnaast een lijst op van alle vertalingen die waren gemaakt. Volgens hem was de in 
1519 verschenen vertaling de meest gewichtige: ‘fra tutte queste versioni pero la più 
bella e la più toscana non meno che la più si approsimi all' originale, è questa fatta fina 
del 1519’.93 Het verhaal van de strijd tussen de kikkers en muizen kan dus geenszins een 
onbekend verhaal voor de geletterde Florentijn zijn geweest. Toch zijn er nauwelijks 
afbeeldingen van de Batracomyomachia vervaardigd. Er is een handvol boekillustraties 
                                                
86 Borghini, Il Riposo, 626. ‘Fece per Iacopo Salviati molte pitture à fresco in due logge d’un suo cortile 
in Firenze, dove si vengono sedici historie de’ fatti d’Ulisse con ornamenti di stucchi messi d’oro; & in 
una stanza quiui apresso dipinse pergolati di viti a olio con fanciullini, che scherzano, cosa vaghissima à 
vedere; & in una camera fece un fregio a olio della guerra delle Gatte, e de’ Topi descritta da Omero’. 
87 Rubinstein, ‘Imitation and Style in Angelo Poliziano's Iliad Translation’, 51, noot 13. 
88 Ford, ‘Homer in the French renaissance’, 2. 
89 Monbeig Goguel, ‘La Batracomyomachia, un thème rare’, 250. 
90 De beroemde botanicus Ulisse Aldrovandi had een exemplaar hiervan in zijn bezit, uitgegeven in 1542 
door de gebroeders Giovanni de Farri. 
91 Ford, ‘Homer in the French renaissance’, 2.  
92 Andrea del Sarto, La guerra de' topi e de' ranocchi, poema eroi-comico, gepubliceerd in 1788. 
Gregori, ‘Il Palazzo Portinari-Salviati’, 280. Zie ook: Monbeig Goguel, ‘La Batracomyomachia, un thème 
rare’, 253. 
93 Monbeig Goguel, ‘La Batracomyomachia, un thème rare’, 253, en noot 28. Redi heeft zijn tekst 
opgedragen aan Ottaviano de Medici die getrouwd was met Francesca Salviati, de tante van Jacopo. 
Vertaling: ‘onder al deze versies was de mooiste en de meest Toscaanse niet minder dan het origineel en 
welke was gemaakt aan het einde van 1519’. 
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overgeleverd. Een van de vroegste illustraties is een miniatuur, toegeschreven aan de 
Lombardijse school, uit een Grieks manuscript voor Francesco Filelfo uit 1440-1443.94 
In een uitgave van het verhaal van Chretien Wechel, gedrukt in Parijs in 1540, is een 
houtsnede toegevoegd als illustratie. Deze verbeeldt de veldslag, waarbij het landschap 
in detail is weergegeven.95 Er is tevens een Franse uitgave uit 1616 met meerdere 
houtsnede illustraties.96 Buiten de boekillustraties zijn er naar mijn weten geen ander 
voorbeelden bekend uit de zestiende eeuw in Florence. Het gebrek aan afbeeldingen had 
mogelijk te maken met het minder serieuze karakter van het verhaal. De spaarzaamheid 
waarmee de Batracomyomachia door de eeuwen heen is afgebeeld, maakt wel duidelijk 
dat de schilderingen in Jacopo’s palazzo een uitzonderlijke en mogelijk unieke keuze 
waren. 
 Mina Gregori, die als een van de weinigen studie naar het Palazzo Salviati heeft 
gedaan, zoekt hiervoor een verklaring. Zij gaat zo ver om de heroïsche reis van Odysseus 
en de Batracomyomachia te vergelijken met de eigentijdse politieke situatie, en de 
steun van de Salviati aan de Medici: ‘Ed è anche probabile che, parallelamente, si 
intendesse attribuire agli episodi conclusivi del poema un significato politico attuale, la 
vittoria del Medici sui nemici interni e la devozione del Salviati alla sua causa; e ciò 
anche considerando che nella stanzina attigua fu rappresentata la ‘Batracomiomachia’.97 
Monbeig Goguel zoekt in haar artikel over de Batracomyomachia, de verklaring voor de 
fresco’s in eerste instantie in dezelfde hoek. Volgens haar was door de onderlinge 
huwelijken de band tussen de Salviati en Medici sterk en werd de trouw van de Salviati 
aan de Medici hier getoond.98 Monbeig Goguel suggereert zelfs dat het mogelijk zou zijn 
dat de Salviati zichzelf zagen als de krabben die net op het juiste moment de Medici van 
hun vijanden kwamen redden. Maar zij blijft ook voorzichtig in haar bewering: de 
familie Salviati behoorden volgens haar namelijk nog lang tot de aanhangers van de 
republiek. 99  Zoals ik eerder al heb beargumenteerd, was er bij Jacopo Salviati 
nauwelijks meer sprake van enige republikeinse gevoelens. Jacopo’s vader Alamanno 
was altijd een voorstander van de Mediciheerschappij geweest, en zijn zoon had zich 
verder weinig met politieke zaken te bemoeien. De verhoudingen tussen Jacopo en het 
                                                
94 Idem, 255. 
95 Idem, 255. 
96 Een andere belangrijke afbeelding van het verhaal is gemaakt in Rome rond het midden van de 
zeventiende eeuw, nu in een privécollectie. Deze tekening was ooit toegeschreven aan Savator Rosa. Zie: 
Monbeig Goguel, ‘La Batrachomyomachie, un thème rare’, afb.1. 
97 Gregori, ‘Il palazzo Portinari-Salviati’, 254. 
98 Monbeig Goguel, ‘La Batracomyomachia , un thème rare’, 257. 
99 Ibidem. ‘Les Salviati se voyaient-ils ironiquement dans le rôle des écrivisses, qui arrivèrent juste à 
point pour sauver les malheureuses grenouilles? On ne saurait conclure trop vite en ce sens, car la 
famille compta aussi des partisans de la liberté républicaine de Florence et de prestigieux opposant à 
l’hégémonie médicéenne’. 
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hof waren aan het einde van de zestiende eeuw zeer goed, en er was daardoor volgens 
mij geen aanleiding voor Jacopo om deze opnieuw te laten bevestigen in deze kleine en 
lichtvoetige fresco’s. Dat de Salviati hier als redder van de Medici zijn weergegeven in de 
vorm van de krabben, is niet ondenkbaar, maar ook dit lijkt in deze tijd van politieke 
rust en goede verhoudingen niet nodig. Met zijn grote vermogen, goed lopende handel, 
en zeer indrukwekkende collectie huizen en kunstobjecten, was Jacopo’s positie in de 
stad al gevestigd. Hij had daar de Medici niet meer voor nodig. De keuze voor de 
Batracomyomachia lijkt eerder te zijn bepaald door de relatie die het verhaal heeft met 
de Odyssee, en het speelse en tegelijk antiquarische karakter van de vertelling. Ik denk 
dat het verhaal moet worden gezien als een scherzo, dat paste in de traditie van de 
vreemde en humoristische verhalen die in de literaire academies en compagnie werden 
voorgedragen, en waarvan Andrea del Sarto’s bewerking een goed voorbeeld is.100 Het 
gaf tegelijk de mogelijkheid om dieren af te beelden, passend bij het thema van de 
‘natuur’ dat binnen het decoratieprogramma in het nieuwe appartement van Jacopo 
sterk aanwezig was. 
 
Homerus herontdekt 
Waar kwam de interesse van Jacopo Salviati voor de verhalen van Homerus vandaan? 
Gedurende de middeleeuwen waren de werken van de Griekse schrijver nagenoeg 
onbekend.101 Men had geen of nauwelijks kennis van het Grieks, en de figuur van 
Odysseus kende men alleen uit teksten van Latijnse auteurs. Daarbij waren de 
‘Ephemeridos delli Trojani’ van Dictys (3de of 4de eeuw) en ‘De excidio Trojae’ van Dares 
(5de eeuw) bepalend.102  De kennis van de Trojaanse oorlog en het verhaal van Odysseus 
bleef gering. De Griekse held werd in de dertiende eeuw genoemd in een aantal boeken 
over de val van Troje, waaronder het werk van Guido delle Colonne.103 In deze teksten 
werd Homerus vaak tegengesproken en is Odysseus een redelijk negatief karakter en 
zeker geen held. Later dook de figuur Odysseus op in Dante’s Divina Commedia (1308-
1320), maar de dichter geeft ons een andere beschrijving van het verhaal dan die we nu 
uit Homerus kennen. Op het Italiaanse schiereiland was het Petrarca die als eerste zijn 
aandacht richtte op de teksten van Homerus zelf. De Griekse geleerde Nicolaos Sigeros 
had een manuscript van de Ilias en de Odyssee naar de dichter gestuurd. In 1354 
schreef Petrarca daarover: ‘jouw Homerus is stom in mijn aanwezigheid, of eerder, ik 
                                                
100 Dit verhaal diende ook vaak ter inspiratie voor de burleske literatuur. Monbeig Goguel, 
‘Batracomyomachia’, 251. 
101 Ford, ‘Homer in the French renaissance’, 1.  
102 Nugteren, ‘De terugkeer van Odysseus’, 33.  
103 Miziołek, ‘The "Odyssey" Cassone Panels from the Lanckoroński Collection’, 76. Het gaat om de 
‘Historia destructionis Troiae’.   
  -136- 
ben doof in de zijne. Desalniettemin word ik al blij met alleen de aanblik van hem 
alleen, en ik omhels hem dikwijls en zeg met een zucht: Oh machtige man (held), hoe 
veel verlang ik ernaar jou te horen’.104 Uiteindelijk was het Leonzio Pilato die in de jaren 
’60 van de veertiende eeuw voor Petrarca een vertaling van de Ilias in het Latijn maakte. 
Hij was naar Florence gekomen op uitnodiging van Boccaccio en bleef daar aan de 
vertalingen werken.105 Tegelijkertijd probeerde Petrarca zich het Grieks eigen te maken, 
om de teksten eveneens in de oorspronkelijke taal te kunnen lezen. Boccaccio was, net 
als Petrarca, zeer geïnteresseerd in de oudheid en in het bijzonder de teksten van 
Homerus. Zijn ‘Genealogia Deorum Gentilium’ is daardoor lange tijd een belangrijke 
bron gebleven voor de kennis van het verhaal van Odysseus. Het enthousiasme van 
Petrarca en Boccaccio werd in hun eigen tijd echter nog niet algemeen gedeeld. Pas in 
de eerste helft van de vijftiende eeuw verschenen er steeds meer korte en lange stukken 
over de Trojaanse geschiedenis, onder meer door Lorenzo Valla, Guarino da Verona, 
Angelo Decembrio, en Vittorio da Feltre.106 Langzaamaan, tegen het midden van de 
vijftiende eeuw, en mogelijk voornamelijk door de brieven van Basilius de Grote (ca. 
330-379) die waren vertaald uit het Grieks door Leonardo Bruni (1370-1444), ontstond 
er tevens een positief beeld van Odysseus.107 Het was dan ook in deze periode dat de vier 
cassone-panelen met het verhaal van de Odyssee werden geschilderd door Apollonio di 
Giovanni in Florence (1435-1445).108 Deze vier panelen zijn, na de antieken, de vroegst 
bekende narratieve voorstellingen van Homerus’ epos (afb.41-44). Zij waren geschilderd 
nog voordat de complete vertaling in het Latijn was verschenen.  
Paus Nicolaas V (1447-1455) probeerde ongeveer rond dezelfde tijd de Odyssee 
in zijn geheel vertaald te krijgen in het Latijn, en niet in proza maar in dezelfde 
hexameter die Homerus gebruikte. In eerste instantie leek niemand deze taak op zich te 
willen nemen. Het linguïstiek obstakel van het Homerische Grieks speelde een rol, 
evenals het feit dat de vertaling in de hexameter moest worden geschreven en tegelijk de 
stijl van Vergilius moest imiteren. De hoge eisen vroegen veel vaardigheden van de 
vertaler, en bijgevolg weigerden de meesten de opdracht. In 1460 verscheen er, in proza, 
een eerste complete Latijnse vertaling door Francesco Griffolini. Tien jaar later 
vertaalde Angelo Poliziano (1454-1494) de Ilias in dichtvorm. De dichter had, in zijn 
Oratio in expositione Homeri (ca. 1485), tevens de gelegenheid aangegrepen om te 
laten zien over welke disciplines men allemaal kan leren tijdens het lezen van Homerus. 
                                                
104 Bernardo (ed.), Petrarca, Letters on family matters: XVII- XXIV, 46. 
105 Miziołek, ‘The "Odyssey" Cassone Panels from the Lanckoroński Collection’, 57.  
106 Idem, 76. 
107 Ibidem.  
108 Tegenwoordig zijn twee panelen in de Lanckoronski collectie van Koninklijk kasteel Wawel te 
Krakow, een in de collectie van het Art Institute in Chicago en een in het Frick Museum te Pittsburgh.  
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Het ging om natuurfilosofie, morele filosofie, politiek, krijgskunst, muziek, rekenkunst, 
medicijnen, waarzeggen en zelfs tekenkunst.109 
Pas in 1528 werd in Venetië een van de eerste scholia uitgegeven bij de Odyssee, 
opgesteld door Giovanni Francesco D'Asola. Dit project had zich onder Paus Leo X en 
zijn Ginnasio Greco in Rome voltrokken.110  In 1573 werd uiteindelijk een Italiaanse 
bewerking van de Odyssee gedrukt, van de hand van de Venetiaanse humanist en 
schrijver Ludovico Dolce (1508-1568). De verschillende canti van de Odyssee waren 
door de schrijver ingeleid met een argomento en allergorie. Hierin werden de 
verschillende avonturen samengevat, en tevens werd de allegorische betekenis van elke 
gebeurtenis uitgelegd. De Odyssee kon  daardoor relevant gemaakt worden voor de 
eigentijdse situatie. Het gedicht van de Batracomyomachia was aan dezelfde publicatie 
toegevoegd.111 Met deze editie werden de verhalen van Homerus voor een nog groter 
publiek toegankelijk, en tegelijk van uitleg voorzien.112 Toen Dolce’s werk verscheen, 
was de invloed hiervan meteen duidelijk in Florence. In de Accademia degli Alterati, 
die was opgericht in 1569 en waar men zich bezig hield met de retorica en de grote 
literaire genres, kreeg Homerus een plek. De leden kwamen samen in het Palazzo van 
Tommaso del Nero, en later in het huis van Giambattista Strozzi, waar zij 
discussieerden over de vraag wie een betere schrijver was, Ludovico Ariosto of Torquato 
Tasso. Ook de vragen of de Divina Commedia paste binnen de ideeën van de Poetica 
van Aristoteles, en of Homerus’ epos kon worden gezien als een betere of minder 
waardige prestatie dan Dante’s Divina Commedia, werden hier gesteld. Het epos was 
lange tijd gezien als een lagere vorm van dichtkunst, en dit werd de opmaat voor een 
herwaardering. Al snel begonnen leden van de Academie de gedichten van Homerus 
uitgebreid te bespreken en dook de Odyssee op in de dagelijkse conversaties en brieven 
van de leden van de Alterati. Zo spoorde bijvoorbeeld Filippo Sassetti zijn vriend 
Giovanni Battista Strozzi in 1585 aan om te schrijven over de reis van Columbus naar 
Amerika, omdat ‘de grootsheid ervan en het miraculeuze ervan konden worden 
vergeleken met de Odyssee’.113 Het jaar dat de vertaling van Dolce uitkwam was tevens 
                                                
109 Buck, Die Rezeption der Antike, 160.  
110 Pontani, ‘From Budé to Zenodotus: Homeric readings in the European renaissance’, 380. De 
bevindingen van de vijftiende-eeuwse geleerden over Homerus had veel invloed op hun collega's in de 
zestiende eeuw. 
111 Dolce, ‘La battaglia dei topi e delle rane cavata da Homero’, in: Ludovico Dolce (1573), L'Ulisse di 
messer Lodovico Dolce da lui tratto dall'Odissea d'Homero. Dolce was niet de enige; er was tevens een 
versie van de Florentijn Antonio Pazzi, maar deze werd pas in de negentiende eeuw in Florence 
uitgegeven. Antonio Pazzi (1820), Batracomiomachia d'Omero o sia della guerra delle rane e de' topi 
volgarizzamento inedito di Antonio Pazzi cavaliere gerosolimitano. Een versie van Giovanni Falgano is 
nooit uitgegeven, zie: Bucchi, ‘Animali in guerra: una rara "Batracomiomachia" cinquecentesca in ottava 
rime’, 22. 
112 Monbeig Goguel, ‘Batracomyomachia’, 252. 
113 Markey, ‘Stradano's allegorical invention of the Americas in late sixteenth-century Florence’, 397. 
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het jaar dat Jacopo Salviati tot zijn keuze kwam voor de schilderingen in het Palazzo 
Salviati. Omdat het verhaal van de Odyssee en dat van de Batracomyomachia in het 
palazzo samen zijn afgebeeld, lijkt de inspiratie uit de bundel van Dolce te zijn 
gekomen. Jacopo liet hiermee zien dat hij belezen was, en op de hoogte was van de 
laatste culturele ontwikkelingen in Florence. 
 
De Odyssee verbeeld in andere palazzi 
Het afbeelden van alleen de Odyssee kwam vaker voor. Verschillende opdrachtgevers in 
de zestiende eeuw hadden als decoratie voor hun palazzi hun keuze op dit verhaal laten 
vallen. We zien dat het epos voorkomt in opdrachten door kerkelijke figuren en 
patriciërs, maar ook door politiek leiders zoals hertog Cosimo I de’ Medici.114 In de 
huizen van bestuurders werd het verhaal van Odysseus vaak gebruikt als metafoor. De 
fresco’s van Francesco Primaticcio in Fontainebleau, gemaakt voor de Franse koning 
Frans I, zijn hier een voorbeeld van. Opvallend is, zo merkt Pontani al op, dat na 1550 
vooral in Frankrijk en Duitsland Homerus populair werd.115  De teksten waren in 
Frankrijk vanaf 1530 onderdeel van het curriculum aan het Collège Royal, en Hugues 
Salel (1504-1553) maakte op verzoek van Frans I een Franse vertaling van de Ilias. De 
keuze voor het decoratieprogramma in Fontainebleau kan daaruit zijn voortgekomen.116 
De Galerie d' Ulysse werd tussen 1541 en 1560 door de Florentijn Francesco Primaticcio 
beschilderd en in de jaren daarna nog enkele keren aangepast. In 58 scenes werd het 
verhaal van de Odyssee verbeeld. De schilderingen waren beroemd in Frankrijk, maar 
werden verwijderd in 1739, na jaren van slecht onderhoud. Door een serie prenten van 
Theodoor van Thulden en een aantal ontwerptekeningen die bewaard zijn gebleven, 
weten we nu nog hoe de zaal er ongeveer uit moet hebben gezien.117 De Odyssee was hier 
niet alleen om zijn spannende verhaal gekozen. Tijdens de politieke onrust in Frankrijk, 
kon de koning zich vereenzelvigen met Odysseus: de held stond symbool voor de wijze 
koning die vele obstakels kon overwinnen en uiteindelijk triomfeerde over zijn 
vijanden.118  
 Een ander voorbeeld kon dichter bij huis gevonden worden. Zoals eerder 
genoemd, waren in de Sala di Penelope in het Palazzo Vecchio door Giovanni 
Stradanus, rond 1561 en in opdracht van de hertog Cosimo I de’ Medici, de avonturen 
van de Griekse held geschilderd. In het midden van het plafond zien we Penelope bij het 
                                                
114 Lorandi, Il mito di Ulisse nella pittura a fresco del cinquecento italiano, 39. 
115 Pontani, ‘From Budé to Zenodotus: Homeric readings in the European renaissance’, 380. 
116 Ford, ‘Homer in the French renaissance’, 12 en 15. 
117 De prenten zijn gepubliceerd in een album in 1633. 
118 Zie hiervoor ook: Fiorenza, ‘Penelope’s Web: Francesco Primaticcio’s Epic Revision at Fontainebleau’, 
804-805. 
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weefgetouw, wachtend op de terugkeer van haar man Odysseus (afb.45). Allegorieën 
van de vier rivieren omringen de voorstelling. Op de wanden zijn meerdere scenes 
afgebeeld. Als eerste een verhaal uit de Ilias: Aeneas die zijn vader uit de brandende 
stad draagt. Daarop volgen nog zeven voorstellingen uit de Odyssee: Odysseus die 
Polyphemus aanvalt, Odysseus bij Aeolus, Odysseus bij de heks Circe, Mercurius en 
Calypso, Odysseus bij Nausicaä, de terugkeer op Ithaca, en Euryclea die Odysseus 
herkent. Tussen de scenes zijn de personificaties van vier deugden te vinden. Hoewel er 
een aantal gebeurtenissen uit het epos van Homerus is afgebeeld, springt vooral, door 
het formaat en de plaatsing in het midden van het plafond, de voorstelling met Penelope 
eruit. Zij wacht trouw op de terugkeer van haar man. In deze kamer die voor Eleonora, 
de vrouw van Cosimo, was ingericht, is het verhaal van de Odyssee aangegrepen om de 
vrouwelijke virtù te benadrukken.  
 Buiten Florence waren er nog enkele voorbeelden van Odyssee-cycli te vinden. 
Het Griekse epos was ook gekozen door kardinaal Giovanni Poggi voor zijn huis in 
Bologna.119 Rond 1556, een aantal jaren nadat hij kardinaal was geworden, liet hij 
Pellegrino Tibaldi een Odyssee-cyclus schilderen in zijn palazzo. Tibaldi ontwierp 
tevens voor boven de schoorsteenmantel een voorstelling van de crematie van 
Hercules.120 Hier is dus, twintig jaar voordat de opdracht voor het Palazzo Salviati wordt 
gegeven, een decoratieprogramma ontworpen waarbij de Odyssee is gecombineerd met 
de symboliek van de dood van Hercules. Een tweede kardinaal, Giovanni Ricci had in 
Rome een serie verhalen uit de Odyssee door Ponsio Jacquio laten schilderen in zijn 
Palazzo Ricci-Sacchetti rond 1555, evenals kardinaal Odoardo Farnese. In diens 
camerino in Palazzo Farnese te Rome waren door Annibale Carracci schilderingen 
aangebracht tussen 1595 en 1597.121 In deze voorstellingen voerde de kracht van de 
helden Odysseus en Hercules de boventoon. De voorstellingen werden aangevuld door 
afbeeldingen van de vier deugden. Hieruit kunnen we afleiden dat het verhaal, en bij 
Farnese samen met dat van Hercules, in de huizen van de kardinalen opnieuw gebruikt 
werd als voorbeeld van virtù. Als laatste was er een aantal bankiers en handelaren die 
hadden gekozen voor de Odyssee als decoratie voor hun huizen.122  Dit waren onder 
                                                
119 Voor een uitgebreide beschrijving van deze schilderingen, zie: Fortunati, ‘Il mito di Ulisse nei dipinti 
murali di Pellegrino Tibaldi a palazzo Poggi’, 161-173.   
120 Een voorstudie in pen van deze haard is nu in de collectie van het Musée du Louvre in Parijs. 
121 Lorandi, Il mito di Ulisse nella pittura a fresco del cinquecento italiano, 39-58.  
122 Ook op andere manieren kwam Homerus voor in de schilderkunst. In de context van de 
Hellenistische studies in Florence is tevens het portret van Ugolino Martelli van Bronzino belangrijk. Hij 
heeft de Illiad in zijn hand en houdt zijn vinger bij een handgeschreven Griekse tekst. Het exacte 
manuscript is door Wildmoser geïdentificeerd: een band uit Venetië uit 1517. Wildmoser (1820), ‘Das 
Bildnis das Ugolino Martelli van Agnolo Bronzino’, Jahrbuch der Berliner Museen, 31, 181-214. Ugolino 
was degene die als bisschop bij de verplaatsing van het lichaam van de heilige Antoninus een preek 
houdt in de San Marco; zie hiervoor hoofdstuk 5.  
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andere de familie Lanzi en Girolamo en Giovan Battista Grimaldi. De schilder Giovanni 
Battista Castello had in de lunetten van de sala maggiore van de villa Lanzi in Gorlago 
Odyssee-scenes geschilderd, mogelijk rond 1556. Deze fresco’s zijn later verplaatst en 
zijn nu in Bergamo te vinden. In Palazzo Grimaldi della Meridiana te Genua waren in 
1565 fresco’s aangebracht door Luca Cambiaso, met vele episoden uit de reis van 
Odysseus in de lunetten, en het doodschieten van de vrijers van Penelope in een grote 
scene op het midden van het plafond.123  
 De herwaardering van Odysseus als positieve held, de vertalingen van de Odyssee 
die vanaf het einde van de vijftiende eeuw waren verschenen, en de allegorische 
betekenis die aan de avonturen werd gegeven, hadden ervoor gezorgd dat de Odyssee 
een geschikt onderwerp kon zijn voor de decoratie van palazzi. Hoewel in vergelijking 
met andere mythologische voorstellingen de fresco’s met de verhalen van Homerus 
binnen Italië nog steeds relatief weinig voorkwamen. Jacopo Salviati’s keuze was dus 
niet uniek, maar wel bijzonder. De fresco’s in Palazzo Salviati pasten bij de persoonlijke 
interesse van de opdrachtgever: de antieke cultuur en de wonderen der natuur konden 
met deze verhalen naar voren gebracht worden. Hierdoor kan voorzichtig 
geconcludeerd worden dat het zijn eigen interesse in Homerus en de Griekse 
vertellingen was, die Jacopo tot deze keuze had gebracht, en niet zozeer het feit dat hij 
andere voorbeelden wilde navolgen. Jacopo was daarnaast de enige die de 
Batracomyomachia liet afbeelden. Met het afbeelden van beide verhalen kon Jacopo 
zich duidelijk onderscheiden van andere patricische families en zelfs van de Medici-
groothertog. De individuele voorstellingen op de binnenplaats moeten, naar mijn idee, 
niet gelezen worden als specifieke metaforen, voor bijvoorbeeld virtù of trouw. Zoals 
Dolce in zijn tekst al aangaf, bezat Odysseus vele navolgenswaardige eigenschappen. De 
afgebeelde Odyssee kan dan ook worden gelezen als een algemeen voorbeeld voor de 
gehele levensloop van de mens.  
 
Antieke beelden en de natuur  
De natuur speelde een belangrijke rol in het nieuwe appartement van Jacopo Salviati. 
Dit wordt bevestigd door de aanleg van een tuin in het hart van het palazzo. Deze 
bevond zich binnen de muren van het huis, en was ontworpen als onderdeel van een 
grote verbouwing die in 1572 was gestart. Van het ontwerp is een tekening uit 1578 van 
                                                
123 Lorandi, ‘Il mito di Ulisse nella pittura a fresco del cinquecento italiano’, 38 en 39. Er waren nog een 
aantal voorbeelden in Italië te vinden. Baldazzarre Peruzzi heeft een Odyssee-cyclus gemaakt voor Ulisse 
Lanciarini da Fano in 1513-1515, deze is nu verloren gegaan. Giovanni Pordenone ontwierp een serie 
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de hand van Alessandro di Benedetto Pieroni bewaard gebleven (afb.46).124 Tijdens de 
vijftiende eeuw was de functie van de tuin in Florence langzaam veranderd. De 
privétuin raakte uit de sfeer van de agricultuur, en werd steeds vaker onder de 
discipline van de architectuur geschaard. Leon Battista Alberti was een van de eerste 
Florentijnse schrijvers die aan het einde van de vijftiende eeuw een hoofdstuk over 
tuinen toevoegde aan zijn boek over de architectuur. Hij besprak de tuin in zijn sectie 
over ‘versieringen van privéhuizen’ en benadrukte het belang van het ontwerpen 
volgens een geometrisch plan, zoals men ook een gebouw zou ontwerpen. Dit idee hield 
stand en in het midden van de zestiende eeuw zien we dat tuinen afspiegelingen werden 
van ontwerpen in eigentijdse traktaten over architectuur, zoals bijvoorbeeld Sebastiano 
Serlio’s De Architettura. 125  Tuinen werden nu uitgedacht en getekend voordat zij 
werden aangelegd. 126  Door dit proces werden zij steeds meer beschouwd als 
kunstwerk.127 
De tuin in het Palazzo Salviati kan niet los gezien worden van de andere nieuwe 
ruimtes. Ze zijn als een eenheid ontworpen. De kamers, binnenplaats en tuin sluiten 
qua architectuur goed bij elkaar aan. Daarnaast hebben ze een gemeenschappelijk 
thema. Als eerste is dit de natuur. Echte planten en bomen in de tuin gaan samen met 
de fresco’s van Allori, met daarop landschappen en verschillende diersoorten. Als 
tweede speelt de antieke cultuur een grote rol. De tuin stond vol met beelden en 
fragmenten uit de antieke oudheid die Jacopo had laten overkomen uit Rome, en de 
kamers en binnenplaats waren beschilderd met verhalen uit de Griekse oudheid. De 
eenheid tussen de ruimtes doet vermoeden dat er een duidelijk plan achter de 
verbouwing zat. De lay-out van de kamers en de tuin zorgde ervoor dat bezoekers met 
een bepaalde route door de ruimtes werden geleid.  
De bezoeker begon bij de kamer beschilderd met de daden van Hercules, en 
kwam via deze ruimte de binnenplaats op, waar onder de galerijen de vertelling van de 
Odyssee te zien was. Dat verhaal gaf, zoals hierboven beschreven, de mogelijkheid om 
vele monsters, landschappen, en bijzondere dieren weer te geven. Alle fresco’s hadden 
een decoratieve omlijsting, met daarin groteskenversieringen en afbeeldingen van 
verschillende soorten vissen en vogels. Van onder de galerij kon de bezoeker een 
                                                
124 Karwacka Codini en Sbrilli schrijven op basis van archiefonderzoek de tekeningen toe aan Alessandro 
di Benedetto Pieroni, een van de medewerkers van de werkplaats van Allori. Er is de betaling van 31 
maart 1578 aan de kunstenaar: ‘scudi sette piccoli pagati a Alessandro di Benedetto dipintore portò 
conto per haver fatto una pianta in foglio Reale di tutti e condotti e sito con le stanze della Grotta, 
Cortile, Galleria, giardino e loggia (…)’. Karwacka Codini en Sbrilli, Piante e disegni dell’ archivio 
Salviati, 13. Hierdoor kan de toeschrijving door Fazzini aan Alessandro dall’ Impruneta worden 
aangescherpt. Fazzini, ‘Collezionismo privato nella Firenze del cinquecento’, afb.XII. 
125 Zoals al geconstateerd door Grazia Gobbi Sica in: Sica, Villa Fiorentina, 56-57. 
126 Giannetto, Medici gardens. From Making to Design, 147. 
127 Idem, 93-179. 
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kleinere kamer binnengaan waar het verhaal van de Batracomyomachia was 
geschilderd, een speelse voorstelling die de twee thema’s van het appartement, die van 
de antieke cultuur en de natuur, verbond. De binnenplaats was aan de noordzijde 
afgesloten door een achthoekige ruimte, die is aangegeven op de tekening van 
Alessandro di Benedetto (afb.47). Hier was een grot aangelegd, en kon men echte 
parelmoer en koraal, naast door mensen gemaakte sponzen bewonderen. In zijn La 
Bellezza della Città di Fiorenza uit 1591, beschreef Francesco Bocchi de grot tot in 
detail.128 De sponzen en het afgebeelde zeeleven waren van een opvallende schoonheid. 
‘Ci è dopo questa stanza una Grotta, che oltra’l pavimento, quale molto è vaga per 
bizzarre fantasie, è composta di leggiadro artifizio in ogni sua parte. Ne gli spigoli della 
volta sono messe spunge, e cose marinaresche di mirabile vaghezza; e nelle facciate si 
veggono dipinti altri, che bavicano sopra Nicchie, e spora Delfini, ed altri, che pescano 
con lieto artifizio, di mano di Alessandro Allori. Di Marmo ci è un vaso molto bello; e 
sopra in gran copia spunge, madre perle, chiocciole marine, e coralli preziosi; e fa 
ciascuna cosa à gara, onde egli nasca maggior bellezza; e di venuta lieta la vista venga in 
colmo [sic] in diletto, che nel tempo à punto della State è grande, e raro à questa Grotta, 
sono due figure antiche di raro artifizio; da man sinistra è un Bacco, che tiene un 
grappolo d’uva nella man destra, e nella sinistra una tazza, e da basso un Tigro di 
mirabile industria. Dall’ altra parte ci è un’altra figura di escellente artifizio 
parimente’.129 Bocchi benadrukt ook nog eens de prachtige antieke beelden, evenals de 
artificiële en natuurlijke wonderen in de grot. 
 Vanaf de grot werd de bezoeker steeds dieper het gebouw in geleid, naar de tuin 
en loggia. De loggia stond, evenals de binnenplaats, vol met beelden. Hier waren antieke 
Romeinse werken te vinden naast hedendaagse sculpturen met een klassiek thema. Zo 
stond er een Perseus gemaakt door Giovambattista Lorenzi, acht bustes van dezelfde 
kunstenaar, vier kleine hoofden in marmer, twee antieke tombes, een antieke buste van 
Hercules, een kopie van een antieke Bacchus, gemaakt door Jacopo Sansovino, en een 
antiek beeld van een Diana, gerestaureerd door Giovambattista Lorenzi. Al deze werken 
                                                
128 Bocchi, Le bellezze della città di Firenze (1677), 375. 
129 Ibidem. Vertaling: ‘en na deze kamer is er een grot welke, naast dat deze een mooie vloer had die was  
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zijn terug te vinden in een inventaris van het Palazzo uit 1609.130 Vanaf de loggia had 
men zicht op de tuin. Volgens de beschrijvingen groeiden hier citroenbomen en heerlijk 
ruikende bloemen.131 Lage vegetatie overheerste, waardoor de omringende architectuur 
vanuit de tuin zichtbaar bleef. Dit duidt er mogelijk op dat de architectuur als onderdeel 
van de tuin beschouwd moest worden, zoals de tuin onderdeel was van het gebouw. In 
het groen was tevens een fontein geplaatst. Deze stond in verbinding met een ingenieus 
irrigatiesysteem; water speelde hier een belangrijke rol. Het werd geleid door terracotta 
buizen die waren geglazuurd en beschilderd met bloemen.132 Hierdoor hadden ze niet 
alleen praktische maar tegelijk een decoratieve functie. Het water stroomde van een 
mogelijk door Bartolomeo Ammanati ontworpen fontein, waar een beeld van een putto 
het de lucht in spoot, naar de binnenplaats en kwam weer omhoog in de grot. De 
leidingen stonden tevens in verbinding met de buizen voor de warmwatertoevoer naar 
het huis, en functioneerden als verwarming gedurende de koude maanden.  
Nadat de bezoeker het groene hart van het appartement had bereikt, kon hij 
nog maar één ruimte binnengaan. Dit was de privékapel, gewijd aan Maria 
Magdalena.133 De herdenkingssteen van de consecratie op 22 augustus 1581 is buiten bij 
de ingang van de kapel aangebracht: ‘D. Maria Magdalena ara dicata a Mathaeo 
Rinuccinio Archiep[oscop]o Pisano rite consecrata XI KAL AVG MDLXXXI’.134 Op het 
pendant, aan de overzijde van de loggia, is de tekst ‘Non ars sed virtus incendat’, te 
lezen, die ons eraan herinnert dat niet het werk, maar de deugd ons moet doen 
ontbranden. Het levensverhaal van Maria Magdalena was door Allori op de wanden van 
de kleine ruimte geschilderd, en guirlandes met fruit en bladeren omringden de 
verschillende scenes. In de ricordi van Allori staan de schilderingen vermeld: drie 
scenes uit het leven van Maria Magdalena, profeten en Sibyllen, putti met tafelen 
waarop teksten uit de bijbel staan, en een lantaren met de vier offers uit het oude 
testament.135 De fresco’s met scènes uit het leven van Maria Magdalena tonen de 
voetwassing van Christus, de communie in de woestijn, en de gebeurtenis die bekend 
staat als ‘Noli me tangere’ (Joh. 20:17). Maria Magdalena ontmoet Christus nadat deze 
is opgestaan uit het graf. Zij herkent hem en Christus roept uit: ‘raak mij niet aan’. 
                                                
130 AS, ‘Libro di Inventari dell’ Eredità del Sig. Lorenzo Salviati’, 1609. Zie ook: Karwacka Codini, ‘Il 
giardino del Palazzo Portinari-Salviati a Firenze’, 230.  
131 BNCF, Agostino del Riccio, ‘L’Agricoltura teorica’ (1595-96) ms Giovanni Targioni-Tozzetti, 56, vol. 
III, fol. 104r-234v. Zie ook: Karwacka Codini, ‘Il giardino del Palazzo Portinari-Salviati a Firenze’, 228. 
132 Karwacka Codini, ‘Il giardino del Palazzo Portinari-Salviati a Firenze’, 229. AS, ‘libro di Commercia’ 
III: 77 c.84s. Dit system van buizen was ook verbonden met de verwarmingsbuizen van het palazzo. 
133 Voor een zeer uitvoerige theologische duiding van de kapel en al haar schilderingen, zie: Hirschboeck, 
Florentinische Palastkapellen unter den ersten Medici-Herzögen (1537-1609), 195-241. 
134 Bartoli, ‘Le chiavi del pentagramma architettonico’, 241. Vertaling: ‘Altaar gewijd aan Maria 
Magdalena geconsecreerd door Matteo Rinuccini, aartsbisschop van Pisa op 22 augustus 1581’. 
135 Supino, I ricordi di Alessandro Allori, 23. 
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Christus is hier afgebeeld als tuinman en beide figuren bevinden zich in een formele en 
ommuurde tuin (afb.48). Op de voorgrond zijn klimmende rozen te zien en verderop in 
de tuin een grote fontein. Buiten de muur, achter aan de horizon zien we de berg 
Golgotha, rechts achter bevindt zich het open graf van Christus. De voorstelling met de 
tuin sluit prachtig aan bij het volledige decoratieprogramma van het nieuwe 
appartement. Het altaarstuk toont Christus in het huis van Martha en Maria (Luk. 
10:38-40). Onder het altaarstuk is een predella te zien met drie cameeën met daarin 
kleine figuren die de opwekking van Lazarus, de broer van Maria en Martha, 
voorstellen.136 Het onderwerp van het hoofdaltaar sluit aan bij de scenes op de wanden, 
omdat Maria van Bethanië vaak vereenzelvigd werd met Maria Magdalena. 
Martha en Maria staan voor respectievelijk het actieve en het contemplatieve 
leven. In een korte Bijbelpassage wordt hun verhaal verteld. Op een dag ging Christus 
bij Martha en Maria langs, en terwijl Martha zich uitsloofde om de gast het naar zijn zin 
te maken, was Maria rustig bij Christus gaan zitten. Martha, ontevreden dat zij al het 
werk alleen moest doen, klaagde hierover bij Christus. Deze antwoordde dat zij zich veel 
te druk maakte over allerlei zaken, terwijl er maar één ding belangrijk was, en dit is het 
deel dat Maria heeft gekozen. Het altaarstuk verbeeldt dus tevens de eerdergenoemde 
tekst ‘Non ars sed virtus incendat’, die in de loggia was aangebracht. De aandacht voor 
het contemplatieve leven in de kapel kan bedoeld zijn als tegenwicht voor de seculiere 
en profane voorstellingen op de muren van de andere ruimtes. Het laat zien dat Jacopo, 
naast zijn liefde voor de antieke oudheid, de beelden van Romeinse Goden, en alle 
kostbare objecten, begreep dat contemplatie en geloof zeer belangrijk waren. Daarnaast 
leek hij een sterke interesse te tonen in Christus en diens offerdood. Tegenover het 
altaarstuk in de kapel, zien we een fresco met het lichaam van de gestorven Christus, 
liggend op een altaar en vastgehouden door twee engelen. Rond zijn lichaam liggen de 
arma Christi en voor hem staat een miskelk. De voorstelling toont Christus’ offer voor 
onze zonden, en de eucharistie. Boven de scène is de tekst ‘oblatus est quia ipse voluit’, 
‘hij was geofferd, omdat het zijn eigen wil was’ (Jes. 53:7) aangebracht.137 Het was een 
van de profetische teksten uit het Oude Testament, die de offerdood van Christus 
voorspelden. Het fresco paste goed bij de andere religieuze werken in het palazzo, 
waaronder de diverse kruisigingscènes en de Christus in Limbo met de passie-
werktuigen. Zij hebben allen de verlossing als onderwerp, een thema waar Jacopo naast 
                                                
136 De ‘Maria’ uit het Bijbelverhaal over Maria en Martha, en de Maria bij het graf van Christus werden in 
de zestiende eeuw vaak vereenzelvigd met Maria Magdalena. Zie ook: Botke, Bijbelse vrouwen in de 
kunst, 76-85; Hirschboeck, Florentinische Palastkapellen unter den ersten Medici-Herzögen (1537-
1609), 203. 
137 De tekst komt uit de Vulgaat. In de loop van de tijd is deze enigszins gewijzigd. In de nieuwe 
Nederlandse Bijbelvertaling (2004) leest men bij Jesaia 53:7: ‘Hij werd mishandeld, maar verzette zich 
niet’. 
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zijn interesse in de klassieke oudheid dus ook in geïnteresseerd leek. Mogelijk beoogde 
Jacopo met deze werken zijn eigen kans op verlossing na de dood veilig te stellen, en 
golden zij als tegenhanger van de wereldlijke rijkdom die hij ten toon had gesteld in de 
andere ruimtes van zijn nieuwe appartement. 
 
Een verfijnde samenhang 
De nieuwe ruimtes in het Palazzo Salviati waren zo ontworpen dat zij door hun elegante 
verbindingen een beleving creëerden voor de bezoeker. Deze werd door de ruimtes naar 
het midden, het groene hart van het appartement geleid. Uit de contemporaine 
beschrijvingen van het palazzo weten we dat dit ook de volgorde was die bezoekers 
aflegden aan het einde van de zestiende eeuw. Borghini noemt bijvoorbeeld in zijn Il 
Riposo uit 1584 de nieuwe kamers en de tuin.138 Hij beschrijft niet wezenlijk een ‘route’ 
door de ruimtes, maar noemt ze wel in dezelfde opeenvolging als hierboven is 
beschreven. Een aantal jaren later nam Francesco Bocchi de lezer mee door het huis van 
Jacopo, en ook hij liep door de ruimtes in deze sequentie. Door hun decoraties, 
inrichting en lay-out zorgden de kamers voor een ‘ervaring’ waarbij de bezoeker steeds 
verder het gebouw in werd geleid in de richting van het ommuurde centrum van de tuin. 
Wat Matthew Johnson in zijn boek over de architectuur van middeleeuwse kastelen 
schreef, lijkt ook toepasbaar op het palazzo Salviati: ‘The way in which different parts of 
a palace were linked (…), reflects an architectural staging of the access to the castle, 
through which the architecture gradually revealed itself to the visitor, while he or she 
was drawn deeper and deeper into the innermost part of the structure’.139 Dit is wat er 
met de bezoekers van Jacopo Salviati’s nieuwe appartement gebeurde. Daarnaast 
nodigde de ruimte de bezoeker uit om te mediteren tussen natuur en cultuur, en 
uiteindelijk, als hij de kapel betrad, het bovennatuurlijke. Het is niet onbelangrijk om 
hierbij op te merken dat het water, dat van de bergen naar het huis van Jacopo liep, zich 
ook bewoog van ‘natuur’ naar ‘cultuur’.  
Zoals aangegeven in de eigentijdse beschrijvingen van het appartement, 
vormde de natuur, echt en artificieel, de achtergrond voor Jacopo’s waardevolle en 
belangrijke objecten, zijn antieke beelden. Uit de inventaris, opgemaakt in 1609, weten 
we dat hij in totaal meer dan tweeduizend antieke sculpturen, objecten en fragmenten 
bezat. In de jaren dat het nieuwe appartement werd gebouwd en ingericht tussen 1575 
en 1580, verwierf Jacopo de meeste antieke beelden. Zoals eerder al genoemd had zijn 
agent in Rome, Lorenzo Bonciani, de opdracht gekregen deze voor Jacopo in Rome te 
                                                
138 Borghini, Il Riposo (1584), 628. 
139 Johnson, Behind the Castle Gate: From Medieval to Renaissance, 51-52. 
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vinden en aan te kopen.140 Hierbij had hij hulp van de aartsbisschop Alessandro de’ 
Medici en de abt Alessandro Pucci, die beide voor hem bemiddelden bij paus Gregorius 
XIII.141 Ook als de botanist Agostino del Riccio in zijn ‘l’Agricoltura teorica’ uit 1595 het 
palazzo van Jacopo noemt, valt op dat hij niet alleen de vegetatie in de tuin beschrijft, 
wat van een botanist verwacht kon worden, maar ook veel aandacht schenkt aan de 
sculpturen aldaar. 142  Ook bij Bocchi werd de collectie van antieke beelden sterk 
benadrukt. Hij beschreef zelfs de kwaliteit van de werken: ‘E ammirata la maniera 
dell'artifizio, e pare che nel marmo sia la morbidezza della carne stata portata, cosi sono 
le teste, i petti, le braccia, i piedi con rara industria effigiati’.143 Hiermee gaf hij aan dat 
de verzameling van Jacopo grote kwaliteit had. Een andere beschrijving van het nieuwe 
appartement van Jacopo kwam van twee bezoekers uit Venetië: Giovanni Michiel en 
Antonio Tiepolo. Zij arriveerden in 1579 in Florence om de officiële felicitaties over te 
brengen aan Bianca Cappello voor haar huwelijk met de Groothertog Francesco de’ 
Medici. Tijdens hun verblijf in de stad brachten zij een bezoek aan het Palazzo Salviati. 
Zij beschrijven in hun verslag kort de eigenaar. Jacopo wordt gekarakteriseerd als een 
van de belangrijke Florentijnen aan het hof van de Medici, en zij vermelden dat hij 
familie was van de groothertog: ‘Ma tra li confidenti del granduca, quali sono tutti 
fiorentini, aggiongasi a quelli uno principalissimo, che è il signor Giacomo Salviati, 
parente stretto di Sua Altezza, essendo il duca Cosmo nato di una sorella di suo padre e 
perciò suo cugino germano.’ Zij schrijven onder andere dat ook Jacopo’s vrouw en 
kinderen zeer gewaardeerd werden door de groothertog en zijn vrouw: ‘ha moglie pure 
di casa Salviati, con due figli maschi, onorata grandemente dal granduca e dalla 
granduchessa, e con questa suole il granduca comunicare alcuna cosa e delle non 
vulgari’. Het nieuwe appartement van Jacopo was ten tijde van het bezoek van de 
Venetianen net klaar. In hun verslag merkten de gasten op dat Jacopo ‘een eervol 
huishouden runt, met een appartement gemaakt voor zijn recreatie, verfraaid met zo 
vele, en zulke bijzondere antiquiteiten, en vele andere ornamenten, die keizerlijk 
genoemd kunnen worden, en kunnen wedijveren met die van de groothertog of die 
misschien zelfs wel overstijgen’.144 Natuurlijk was dit deels vleierij en retoriek, maar dat 
                                                
140 Hurtubise, Un famille-temoin, les Salviati, 303. 
141 Utz en Raggio, ‘Skulpturen und andere Arbeiten des Battista Lorenzi’, 40. 
142 BNCF, Agostino Del Riccio, ‘L’Agricoltura teorica’ (1595-96), ms Giovanni Targioni-Tozzetti, 56, vol. 
3, fol. 104r - 234v. 
143 Bocchi, Le bellezze della città (1677), 374. Vertaling: ‘en bewonderenswaardig de kunstzinnigheid, en 
het lijkt erop dat het marmer de zachtheid van het vlees had aangenomen, zo zijn de hoofden, de buiken, 
de armen, de voeten met zeldzame nijverheid gemaakt’. 
144 Fazzini, ‘Collezionismo privato nella Firenze del cinquecento’, 192-193; Segarizzi and Bari (1916), 
Relazioni degli Ambasciatori veneti al Senato, Relazione delli clarissimi signori Giovanni Michiel ed 
Antonio Tiepolo cavalieri ritornati ambasciatori dal granduca di Toscana alli 9 novembre 1579, 270-
271. De gehele beschrijving is als volgt: ‘Ma tra li confidenti del granduca, quali sono tutti fiorentini, 
aggiongasi a quelli uno principalissimo, che è il signor Giacomo Salviati, parente stretto di Sua Altezza, 
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neemt niet weg dat het iets zegt over de ambities en intenties van Jacopo. Het verslag 
van de twee Venetianen is een van de weinige beschrijvingen van de status van Jacopo. 
Men kan er uit opmaken dat hij zeer nauwe banden onderhield met Francesco de’ 
Medici. Zijn vader Alamanno had gedurende zijn leven zijn trouw en steun aan de 
Medici nog moeten bevestigen, en deed dit onder andere door een wapenschild op het 
palazzo Salviati aan te brengen. Voor Jacopo leken dit soort visuele uitingen van trouw 
niet meer nodig. Omdat de relatie tussen de twee families zo goed was, beschouwde hij 
zichzelf niet zozeer ondergeschikt aan, maar bijna als gelijke van de Medicigroothertog. 
Jacopo maakte indruk op zijn gasten en had succes door de grootte van zijn 
collectie, de schoonheid van de schilderijen en sculpturen, en de ingenieuze indeling 
van de ruimtes. Het appartement gaf hem de mogelijkheid om zijn rijkdom, intellect, 
smaak, en interesses te tonen in de ruimte die tevens was bedoeld voor zijn eigen 
recreatie. Dit maakt het contrast met de oude, statige ruimtes op de eerste verdieping, 
alleen maar groter. Daar hingen de geijkte portretten van voorouders en de Medici 
heersers, die men in vele palazzi van patriciërs kon zien. Met het nieuwe appartement 
creëerde Jacopo een persoonlijke ruimte, die tegelijk een museale functie had: hier 
konden de werken die Jacopo met liefde had verzameld, worden getoond. 
Frescoschilderingen, architectuur, moderne sculpturen, antieke beelden, echte en 
artificiële natuur, mythologie, literatuur en religie waren allemaal in één bijzondere 
ervaring opgenomen. 
 
De tuin achter de SS. Annunziata 
Dat Jacopo sterk in de natuur geïnteresseerd was, blijkt ook uit de andere tuin die hij 
bezat. In 1582 schreef Luigi Dovara, ambassadeur van de Groothertog Francesco I de’ 
Medici in Lissabon, vanuit die stad aan Antonio Serguidi, zijn contact in Florence, met 
een dringend verzoek. Hij was ziek geworden, en bij zijn terugkeer in Florence wilde hij 
graag pruimen ontvangen van de bomen van Jacopo Salviati, om, zoals hij schreef, zijn 
                                                                                                                        
essendo il duca Cosmo nato di una sorella di suo padre e perciò suo cugino germano. Questo, imitando il 
padre, che fu il signor Alamano, fratello carnale delli due cardinali Salviati, tanto conosciuti qui, cioè il 
cardinal vecchio, Giovanni, ed il cardinal Bernardo, prior di Roma, non si cura di attendere ad altro che 
alla vita civile e privata, né pensa d'esser promosso o avanzato ad altro stato, e viene riputato la prima 
ricchezza di Toscana, con nome di possedere, tra beni stabili e tra denari, il valore, secondo dicono, di un 
millione d'oro. Di faccia e d'età simile e coetaneo, si può dire, al granduca, ma dissimile in tutto ed il suo 
roversio quanto la gagliardezza, perchè, essendo podagroso e patendo d'orina e di stomaco, sta gran 
parte del tempo non pure in casa ma nel letto. Tiene una casa onoratissima, con uno appartamento fatto 
per sua recreazione, ornato di tante e cosi rare antichità, oltre gli altri ornamenti che si possono dire 
reggi, che compete, e forsi avanza, quelli del granduca, al quale è carissimo ed è tenuto in gran rispetto, 
facendolo sedere e coprire quando si trova seco, quello che non fa con alcun altro fiorentino. Ha moglie 
pure di casa Salviati, con due figli maschi, onorata grandemente dal granduca e dalla granduchessa, e 
con questa suole il granduca comunicare alcuna cosa e delle non vulgari’. 
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heftige dorst te kunnen lessen.145 Deze pruimen moeten bekend hebben gestaan om hun 
sappigheid, of misschien om hun medicinale werking. Dovara’s verzoek toont in ieder 
geval aan dat de fruitbomen van de Salviati goed bekend stonden. In 1565 schreef 
hertog Cosimo I de’ Medici al dat hij geïnteresseerd was in de tuin en in de planten die 
de Salviati hadden gecultiveerd. Hij wilde graag van Alamanno enkele stekjes van de 
mispelboom ontvangen voor zijn eigen tuin in Pisa.146 Na de dood van zijn vader in 1571 
was de tuin tegelijk met het palazzo in het bezit van Jacopo gekomen. Op de beroemde 
kaart van Stefano Buonsignori uit 1594 zien we het perceel, tussen de Via Salvestrina 
(later Via San Sebastiano en nu Via Gino Capponi), Borgo Pinti en de noordelijke 
stadsmuur (afb.49). Aan beide kanten van de tuin bezat de familie een huis: een casino 
in Borgo Pinti, en een casino di delizia in de Via Salvestrina.147 Jarenlang had de familie 
dit stuk land gehuurd,148 en Alamanno was hier begonnen met de aanleg van een 
botanische tuin. Deze gardino di sapere werd al snel beroemd, en vooral de wijngaard 
met de ‘zibibbo’ druiven die hij uit Griekenland had laten overkomen, was vermaard. De 
druif werd uiteindelijk naar zijn eigenaar genoemd: de ‘uva di ser Alamanno’, later 
verbasterd tot ‘Salamanna’. 149  Naast de wijnranken groeiden hier bijzondere en 
exotische planten, waaronder zeer ongewone venkelsoorten.150 Er was een prachtige 
limonaia met citroenbomen, men vond er vele andere fruitbomen en een jasmijnplant 
uit Catalonia. De laatste werd speciaal genoemd door Agostino del Riccio in zijn 
‘Agricoltura sperimentale’. Hij meldde dat deze plant naar Florence was gebracht in de 
late zestiende eeuw en aan Alamanno Salviati was geschonken.151  
In 1579 lukte het Jacopo eindelijk het stuk land te kopen en kon hij beginnen 
aan een grote herinrichting.152 Twee jaar eerder, nog in de tijd dat hij het land huurde, 
was hij al plannen aan het maken om water naar dit perceel te krijgen. Hiermee zou de 
mogelijkheid zich openen om fonteinen en waterwerken aan te leggen. De 
dichtbijgelegen Giardino dei Semplici van de groothertog, die was ontworpen door 
                                                
145 ASF (MAP), MdP 1212, Docid 7820, 3, fol.496. ‘Mi desiderio in questa grave sete che mi ha lassato 
questo male quattro di quelle susine del M.ro S.re Jacopo Salviati’. 
146 ASF (MAP), MdP 220, Docid 4008, fol.71. 11 januari 1564 [1565]. ‘(…) Volendo fare qui in Pisa uno 
giardino di frutti di varie sorte fra li quali vorremo fussino ancora di quelli nespoli di Valdarno che fanno 
le nespole grosse, però ci farete piacere provedercene undici nesti et mandarceli qui con la vostra solita 
diligentia, de vostri, adrizzandoli qui a Ms. Zanobi Marignolli advertendo di mandarli che non piova 
(...)’. 
147 In 1698 wordt de tuin met casino in de via Salvestrina gekocht door de Capponi en zal uiteindelijk 
worden verbouwd tot het huidige Palazzo Capponi. 
148 Cinti en Ferrara, Giardini & giardini. Il verde storico nel centro di Firenze, 135. 
149 Idem, 239. 
150 Agostino del Riccio noemt de ‘Finocchio dolce o finocchio doppio, pianta peregrina e nuova’. Zie: 
Targioni-Tozzetti (1853), Cenni storici sulla introduzione di varie piante nell’agricoltura ed orticoltura 
Toscana, ‘Piante Umbellate’, 60. 
151 BNCF, Agostino Del Riccio, ‘Agricoltura sperimentale’, ms. Giovanni Targioni-Tozzetti, 56, vol. 3. fol. 
104r - 234v. 
152 Cinti en Ferrara, Giardini & giardini. Il verde storico nel centro di Firenze, 135. 
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Niccolò Tribolo in 1545, en de tuin van Don Luigi di Toledo hadden al toevoer van water 
vanaf de rivier de Mugnone. 153 Don Luigi’s tuin lag aan de westkant van die van Jacopo 
en stond bekend om zijn bijzondere fonteinen, ontworpen door de beeldhouwer 
Francesco Camilliani. De belangrijkste en grootste fontein werd door Vasari beschreven 
als ‘zeer indrukwekkend’. 154  Hij voegde daaraantoe dat Camilliani ‘l’ha fatto per 
ricchezza di diverse varie fontane sì fatto, che non ha pari in Fiorenza, né forse in 
Italia’.155 Vasari gaf ook een beschrijving van de rest van de tuin, die vol moet hebben 
gestaan met verschillende beelden van mensen en dieren, in verschillende vormen, 
gemaakt zonder kosten te besparen. Zou Don Luigi’s tuin Jacopo hebben geïnspireerd 
om iets soortgelijks na te streven? In ieder geval was de toevoer van water een eerste 
vereiste. In juni 1580 was het Jacopo eindelijk gelukt een overeenkomst met 
Groothertog Francesco I te sluiten, waarbij werd afgesproken dat het water van de 
Mugnone ook via zijn tuin mocht worden geleid. Nu kon hij beginnen met het 
doorvoeren van grote veranderingen, en langzaam transformeerde de oude botanische 
tuin in een meer ornamentele tuin, gevuld met door de mens gemaakte objecten. 
Jacopo’s nieuwe plan leek geïnspireerd op een klassiek ideaal. Hoewel de kennis van 
tuinen in de oudheid gedurende de zestiende eeuw gelimiteerd was, wist men wel dat in 
deze tuinen sculpturen en ingewikkelde waterwerken aanwezig waren. Bronnen zoals 
Plinius de Oude’s Naturalis Historia en de vele beelden die werden gevonden bij de 
opgravingen van antieke villa’s, bevestigden dit.156 Na de renovatie vinden we tussen de 
planten en bomen nu ook fonteinen, bas-reliëfs, stenen nissen, een ‘grotto di spugne’, 
en vele vrijstaande beelden. Volgens Filippo Baldinucci in zijn Notizie de' professori del 
disegno, stonden in de late zeventiende eeuw nog zeker twintig van deze beelden in de 
tuin, waaronder een antieke sculptuur van Bacchus, een beeld van Diana, enkele vazen, 
en verschillende satyrs.157  
Jacopo’s ideeën voor de nieuwe tuinaanleg waren niet uniek. Uit de 
aantekeningen van de botanist en wetenschapper Ulisse Aldrovandi, weten we dat 
                                                
153 Ibidem. 
154 Deze fontein werd echter in 1573 door Luigi di Toledo verkocht aan de Senaat van Palermo en staat 
tegenwoordig nog steeds op het Piazza Pretoria in dezelfde stad. 
155 Vasari, Le vite (1568), ‘Degl’Accademici del disegno’, 1351. Vertaling: ‘door het ontwerp van de 
fonteinen, de tuin zo had gemaakt, dat deze geen gelijke kende in Florence, en misschien wel niet in 
Italië’. 
156 Plinius is als voorbeeld genoemd door MacDougall. MacDougall, ‘Imitation and Invention’, 119. 
157 Cinti en Ferrara, Giardini & giardini. Il verde storico nel centro di Firenze, 135. ‘Un bacco, l’urnia, un 
satirino della porta, una figura dentro la loggia, un buste sopra la detta loggia, una sivila, un Utunno, un 
busto di bassorilievo, due torsi sopra il cancello, una Diana, un Bacco accanto, un buste sopra il portone 
grande, una figura aaccanto detto portone, un giove, un satire con le Nacchere, figura detto l’Antino, un 
giove in testa alla Ragniana che saeta, una figura a diacere sotto la tribuna, un pilo di marmor con 
bassorilievo’. Baldinucci, ‘Stima di statue fatta dal Signore Baldinucci questo dì 15 settembre 1676 nel 
giardino di S. Eccellenza sopra la Santissima Nonziata’. Zie: AS, Buste II: 38, fasc.9, als eerste vermeld 
in: Karwacka Codini en Sbrilli, Piante e disegni dell' archivio Salviati, noot 1. 
  -150- 
meerdere tuinen in Florence op deze manier waren vormgegeven. Aldrovandi had niet 
alleen de tuinen van de groothertogen bestudeerd, maar ook die van een aantal 
prominente patriciërs, onder wie Niccolo Gaddi, Giorgio Soderini, Stefano Rosselli en 
Antonio Salviati, de zwager van Jacopo. Over diens tuin schreef hij, dat hij hier ‘bollen 
zag van hout, gemaakt met zeer veel vakmanschap, die konden bewegen en waren 
beschilderd’. Hij voegde hier aan toe dat er ‘geen andere tuin was waar je meer 
buitenlandse bloembollen kon vinden, dan hier’.158 De status van deze tuinen, maar 
vooral die van Don Luigi di Toledo, gelegen als deze was vlak bij die van Jacopo, kan 
een reden zijn geweest om deze na te volgen. We kunnen in ieder geval concluderen dat 
Jacopo’s tuin onderdeel was van een smaak en trend die al langer gaande was onder een 
kleine groep zeer rijke patriciërs.  
 
Twee manieren van patricische zelfrepresentatie 
In dezelfde periode dat de bouw en decoratie van Jacopo’s nieuwe appartement 
plaatsvonden, had de patriciër Ludovico Capponi (1533-1618) opdracht gegeven voor 
het beschilderen van een zaal in zijn nieuwe palazzo aan de Lungarno Guicciardini. De 
vergelijking tussen de opdrachten van deze twee Florentijnse patriciërs is relevant, 
omdat hieruit duidelijk wordt dat de manier waarop Jacopo zijn collectie en 
appartement vormgaf, voor een rijke patricische Florentijn niet de enige manier was. 
Ludovico Capponi en Jacopo Salviati waren opgegroeid in dezelfde tijd. Ludovico’s 
maatschappelijke positie dankte hij, net als Jacopo, voor een groot deel aan de status en 
het grote vermogen van zijn vader.159 De jonge Ludovico ging in 1552 naar Rome, waar 
hij te gast was bij kardinaal Giovanni Salviati, een goede vriend van Ludovico’s neef 
Giovan Battista Capponi.160 De band tussen de twee families was op dat moment zeer 
goed. 
 Rond 1580 had de schilder Bernardino Poccetti de opdracht gekregen de grote 
ontvangstzaal op de eerste verdieping van het Palazzo Capponi te voorzien van 
schilderingen met de talrijke daden van mannen uit de familie Capponi (afb.50).161 Dit 
wordt bevestigd door een omkaderde tekst tussen de deur en een raam: ‘Lodovico al 
sacro fonte nomato Neri di Lodovico Capponi per incitamento a virtù propose ad essere 
                                                
158 Alessandro Tosi, Ulisse Aldrovandi e la Toscana. Carteggio e testimonianze documentarie, 331. ‘In 
Domo domini Salviati, In Horto: Sphera cum omnibus motibus suis ligno miro artificio fabro - facta 
atque depicta. ibi habetur hortus in quo sunt multi peregrini bulbi’. 
159 Ludovico’s vader, Ludovico di Gino (1482-1534), was van de generatie van Jacopo’s grootvader. Dit 
betekent dat hij tijdens de republiek van Florence een belangrijke rol had gespeeld. In 1529 werd hij 
gekozen voor de Otto di Guardia e Balìa, een belangrijke functie. Al snel bleek dat hij niet erg geschikt 
was voor zijn nieuwe taak. Men vond hem te zachtaardig om de overtreders goed te straffen, hoewel zijn 
loyaliteit aan de republiek zeker niet in twijfel werd getrokken. Zie ook: Vasetti, Palazzo Capponi, 45. 
160 Angiolini, ‘Capponi, Ludovico’, DBI, 62. 
161 Van Veen, Cosimo de’ Medici, 17. 
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riguardate le attoni da suoi maggiori per la patria operate MDLXXXV’.162 Ludovico stelt 
de beschouwer voor om de daden van zijn voorouders die zij voor het vaderland hebben 
verricht, te beschouwen als aansporing tot virtù.163 Hiermee wordt duidelijk wat het 
hoofdthema in de zaal is: de afgebeelde heldendaden van Gino, Neri, Piero en Niccolò 
Capponi, mannen die een belangrijke plek hebben ingenomen in de geschiedenis van 
Florence en waaraan volgens Ludovico een voorbeeld kan worden genomen. Door 
zichzelf te plaatsen in een dynastieke rij van grote helden, hoopte Ludovico dat de glorie 
van de beroemde Capponi’s ook op hem zou afstralen. Zoals Julius Kliemann beschreef 
in zijn Gesta Dipinte, behoorde Ludovico tot de elite van Florence, die in een nieuwe rol 
was gedrukt door de opkomst van de alleenheerschappij van de Medici. Dat moet hem 
ertoe hebben gebracht om terug te grijpen naar de tijd toen de familie Capponi nog deel 
had aan de machtsuitoefening in de stad. Ludovico wilde het verleden levend houden 
door het af te beelden.164 De schilderingen zijn een uitdrukking van liefde voor de 
geboortestad Florence. 165  ‘Analogamente, anche gli affreschi di Poccetti dovevano 
anzitutto evocare i servigi resi dai Capponi alla patria fiorentina – indipendentemente 
dal suo governo’, zij moeten herinneren aan de dienstbaarheid aan de stad, aan het 
vaderland, onder welke regeringsvorm dan ook.166 In de verschillende teksten die boven 
de schilderingen zijn aangebracht wordt dikwijls benadrukt dat de Capponi’s handelden 
in naam van het volk. Het geheel komt samen in de grote, geschilderde wapenschilden 
van groothertog Ferdinando en diens vrouw. Ludovico gaf hiermee aan dat, zoals de 
Capponi’s het vaderland altijd al hadden gediend, zij dit bleven doen nu Florence onder 
groothertogelijk bestuur was gesteld. In de praktijk liet Ludovico dit zien door allerlei 
functies aan het hof te vervullen.167 Het ophemelen van zijn voorgeslacht en zijn inzet 
voor de groothertog waren twee kanten van dezelfde medaille. Hij toonde dat hij erin 
geslaagd was om zichzelf en zijn familie ook aan het einde van de zestiende eeuw in de 
gunst van de Medici te houden. Bij Jacopo Salviati lag dit geheel anders. Zijn vader 
Alamanno had de banden met de groothertog al zodanig aangehaald, dat er voor Jacopo 
                                                
162 Vertaling: ‘Ludovico, gedoopt als Neri di Ludovico Capponi, stelt voor om ter aansporing tot deugd te 
kijken naar de daden die zijn voorvaderen voor het vaderland hebben verricht 1585’. 
163 Het jaartal 1585 geeft aan dat de zaal toen waarschijnlijk grotendeels af was. 
164 Kliemann, Gesta dipinte, 159. 
165 Kliemann en Rohlmann, Italian frescoes, 51. 
166 Kliemann, Gesta dipinte, 162.  
167 Hij werd een page aan het hof en begeleidde in 1560 Cosimo de’ Medici’s dochter Lucrezia naar 
Ferrara waar zij trouwde met Alfonso II d’Este. Hamilton, The sources of Bernardino Poccetti’s style, 54. 
In 1570 vergezelde hij de hertog op zijn reis naar Rome, waar deze gekroond zou worden tot groothertog. 
Na de dood van Cosimo in 1574 mocht Ludovico een rol spelen bij de uitvaart. Angiolini, ‘Capponi, 
Ludovico’, DBI, 63. In opdracht van de nieuwe hertog Francesco de’ Medici begeleidde hij in 1584 
opnieuw een dochter van Cosimo, die trouwde met Vincenzo Gonzaga. In 1589 was Ludovico weer op de 
voorgrond bij het hof; hij deed mee met de triomfale intocht van Christina van Lotharingen, de bruid 
van Ferdinando I de’ Medici. Vasetti, Palazzo Capponi, 52. 
  -152- 
geen de noodzaak bestond de bijdrage die de Salviati hadden geleverd aan de politieke 
en militaire roem van de stad te memoriseren, en evenmin om zelf allerlei hoffuncties te 
vervullen. De status van de Salviati in Florence en hun relatie tot de familie Medici 
waren duidelijk. Jacopo’s familieportretten en de portretten van de groothertog en zijn 
broer hingen, zoals gezegd, in ruimtes die door Bocchi in zijn beschrijving waren 
afgedaan met één zin. Voor zijn persoonlijke appartement koos Jacopo voor de verhalen 
van Homerus, de liefdes- en heldendaden van Hercules, landschappen en dieren, en 
vele antieke sculpturen om zichzelf te presenteren in Florence. Hij kon het zich, door 
zijn onbetwiste status van voornaamheid in de stad, veroorloven de bezoeker van zijn 
huis een veel persoonlijkere kant van zichzelf te laten zien. Dit was meer dan Ludovico 
en vele telgen van andere patriciërsfamilies ooit zouden hebben gekund in hun palazzi. 
 
Conclusie 
Het nieuwe appartement van Jacopo op de begane grond bestond uit verschillende 
ruimtes, waaronder twee kamers, een binnenplaats met twee galerijen, een grot, een 
loggia, een tuin en een privékapel. Deze werden allemaal op het zelfde moment 
ontworpen en ingericht. De inrichting bestond uit vele kunstwerken die Jacopo of had 
geërfd, of zelf had aangekocht. Bij de aanschaf van de antieke beelden, lijkt de kwaliteit 
van het individuele object een rol te hebben gespeeld, maar tevens de grote hoeveelheid 
werken die hij bij elkaar kon krijgen. De inhoudelijke thematiek van de sculpturen lijkt 
er voor Jacopo minder toe te hebben gedaan. Zij waren vooral bedoeld als passende 
decoratie voor de binnenplaats en tuinen. De verschillende ruimtes van het nieuwe 
appartement waren niet alleen fysiek met elkaar verbonden, maar hebben twee 
gemeenschappelijke thema’s. De eerste was ‘natuur’. Echte planten en bomen in de tuin 
groeiden in het nieuwe appartement van Jacopo vlakbij fresco’s met landschappen en 
afbeeldingen van verschillende diersoorten. Het tweede thema was de antieke oudheid. 
Sculpturen uit het antieke Rome, door Jacopo aangekocht, waren geplaatst onder 
fresco’s met verhalen uit de Griekse mythologie en literatuur, in een naar een Grieks 
peristilium gemodelleerde ruimte. De scenes uit de Odyssee waren hier niet gebruikt als 
metaforen voor specifieke eigenschappen die benadrukt dienden te worden, maar het 
verhaal is gebruikt als algemene allegorie voor de levensloop van de mens.168 De 
afgebeelde verhalen boden tegelijk de mogelijkheid om de natuur, het liefdesspel, en 
avontuur weer te geven. De daden van Hercules werden aangegrepen om liefdesscènes 
te tonen in weelderige landschappen, de Odyssee voor de zeelandschappen, monsters, 
                                                
168 De Odyssee als metafoor voor het gehele leven vindt men bij Ludovico Dolce, maar ook in Natale 
Conti’s Mythologiae (eerste uitgave 1551). Dit was een standaard werk voor de klassieke mythologie in 
de zestiende eeuw. Zie voor de beschrijving van de Odyssee en zijn betekenis: Conti (1616), Mythologiae, 
boek IX, 490-493.  
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en bijzondere dieren. De afbeeldingen van de Batracomyomachia waren uniek, en 
zorgden voor een vrolijke noot. Het komische aspect komt terug in de keuze van een van 
de scenes van Hercules, waarin hij door Omphale wordt bespeeld. Met de verbouwing 
van het palazzo in de via del Corso, en de aanleg van zijn nieuwe appartement, 
veranderde Jacopo op geheel eigen wijze het bestaande gebouw in een bijna museale 
ruimte. De bezoeker kon de collectie van Jacopo bewonderen en een beeld krijgen van 
de persoonlijke smaak van de opdrachtgever.  
 In het appartement kan slecht zijdelings een relatie worden gelegd met de 
Medici hertogen. De voorstellingen met Hercules en Odysseus komen ook voor in 
Palazzo Vecchio, en de natuurwetenschappelijke interesse kan zijn oorsprong gevonden 
hebben in de voorbeelden uit de Medici-collectie. Daar blijft het echter bij. Jacopo liet 
niet, zoals zijn grootvader in de villa bij Ponte alla Badia had gedaan, de familieband 
tussen Medici en Salviati visueel bevestigen, en evenmin liet hij wapenschilden van de 
groothertogen aanbrengen, zoals zijn vader Alamanno. De relatie met de Medici was na 
de strubbelingen met Giovanni en Bernardo, in een zeer rustig vaarwater gekomen. Als 
zoon van de hertoggezinde Alamanno, en opgegroeid in Florence, had Jacopo 
bovendien weinig van deze conflicten meegekregen. Zijn relatie met het hof was goed, 
hij was invloedrijk, en tegelijk had hij de groothertog vrijwel niet nodig om zijn positie 
in de stad te verbeteren. Dit verklaart mogelijk de afwezigheid van vele Medici 
symbolen in de vertrekken, en de aanwezigheid van maar enkele Mediciportretten in de 
sala grande. Hij voelde geen behoefte de banden tussen het hof en zijn familie te tonen, 
omdat hij hier zijn identiteit niet aan hoefde te ontlenen. De familieband tussen de 
Salviati en de Medici was zo nauw en vanzelfsprekend, dat Jacopo ervoor kon kiezen 
deze niet tot thema te maken bij zijn zelf-representatie, en aldus te laten zien dat hij zich 
niet aan de heersende familie ondergeschikt achtte. 
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